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E ſollte dem Verfaſſer nicht vergönnt ſein, die Heraus⸗ 
4 gabe des vorliegenden Buches zu erleben. Am 13. Auguſt 
5 919 wurde er durch den Tod abberufen. Dem Unterzeichneten 
erwuchs damit die ſchmerzvolle Pflicht, die Durchſicht der Druck⸗ 
er zu vollenden. f 

So iſt das Buch ein Scheidegruß an die Nachwelt ge- 
worden und ſo gehe es hinaus und zeuge von dem Werden, 

Wirken und Weſen eines Mannes, der in ſelbſtloſer Hingabe 
ar ſeine Kunſt und in raſtloſer Pflichterfüllung in Beruf und 
A eit geſtanden hat in alle Wege trotz harter Prüfung. Wer 
ihn gekannt hat und ihm innerlich näher . iſt im 


EU 


et en. Streben nach hohem Ziel, nennt im Eh 

. md Schaffen. 

* „Bilder und Klänge des Friedens“ hat der Verfaſſer ſein 
letztes Werk genannt. Ausdruck gefunden hat damit ſein 

l letztes und innerſtes Sehnen. Nun er in Frieden ruht wird 

* wahr an ihm das Wort, das ſelbſt vertonte: 

SBeelig find die in dem Herrn ſterben von nun an 

und ihre Werke folgen ihnen nach. 


Dem teuren Vater zum Gedenken. 


Be Im September 1919. 


Dr. jur. Müller-Reuter. 
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Ein. Bedeutung des TE 
vs im erſten Satze der fünften Sym- 


Clara Schumann 


Ein Gedenkblatt zum hundertjährigen 
Geburtstag der Meiſterin (13. Sept. 1919) 


er 


Clara Schumann 


Nach einer Zeichnung von Prof. Bendemann, vom 29. Oktober 1876 


\\ 


Zum Geleit. 


Am 13. September dieſes Jahres werden 100 Jahre ver- 
hen ſein, daß Clara Wieck das Licht der Welt erblickte. 
a Mit ihr trug man am 20. Mai 1896, am Pfingſtſonntage, eine 

der größten Künſtlerinnen aller Zeiten zu Grabe; eines der 
2 leuchtendſten Künſtlervorbilder war verblichen. Sie begann 
| bre Laufbahn als vielverſprechend frühreife Klavierſpielerin, 
im Zuſammenleben mit ihrem Gatten Robert Schumann er⸗ 
ſtarkte fie zur Hohenprieſterin der Kunſt. Sein Vermächtnis 
5 ütete fie mit einer Treue ohnegleichen, die Reinheit ihrer Kunſt⸗ 
U Bee fand bisher kein Gegenſtück. Bald wird 20 7255 


e schenden Dankes von einem ihrer Schüler ein Erinnerungs⸗ 

Kranz geflochten ſein. Einige Füllgräſer ſind dieſem Kranze bei⸗ 

| 1 in der Geſtalt der Erzählung perſönlicher Erlebniſſe 

jungen Jahren des Verfaſſers. Sie haben auf den erſten 

5 Augen chein wenig zu tun mit den Erinnerungen an die Künſt⸗ 

a ler n und Lehrerin, waren aber, da ſie in die Zeiten des Ver⸗ 

| kehrs mit ihr hineinſpielen und weil man ſich von ſich ſelbſt 
ce zu löſen vermag, nicht zu unterdrücken. 


In Clara Schumanns Vaterſtadt Leipzig, 
Sommer 1919. 
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Der Verfaſſer. 


4 W. je des Vorzugs genoß, des Glückes teilhaftig wurde, 
zu Clara Schumann in Beziehung zu treten, wer hätte nicht 
. den Zauber empfunden, der ihre Perſönlichkeit umgab, wer ſich 
dem Zauber entziehen können, den ihr Weſen ausſtrahlte? 
Was war es um dieſe Frau? Waren es die ſchlichte Vor⸗ 
. beit ihrer äußeren Erſcheinung, das ergraute, mit kleinem 
> Häubchen geſchmückte Haar, die ſeelenvollen, ruhig⸗ernſten und 
| Bere fragenden Augen, die leiſe, etwas liſpelnde Sprache, 
d der gütige, warme Druck der wohlgeformten Hand? Waren 
es es die Zurückhaltung und Gelaſſenheit, die Weichheit und Milde 
| ihres ſtillen Weſens, oder die durch ein ebenſo reiches wie 
4 „ Leben gewonnene Abgeklärtheit, die ſich in Bewegung, 
Wort und Gebärde allüberall und ſtets ausſprach? Dämpfte 19 5 
nicht dieſe Gelaſſenheit und Zurückhaltung jedwede Raſchheit, RN 
| er unnatürlichen Aberſchwang, jede Keckheit der ihr gegen⸗ | 
ü den Jugend? Zog nicht dann und wann der leiſe 
chatten verborgener, wohlgehüteter Trauer über das edle 
Seit wie eine Mahnung, daß in dies Heiligtum niemand 
E it habe? 

In voller Lebendigkeit ſteht die ſeltene Frau vor dem 
An ge des Verfaſſers, wie er ſie vor 48 Jahren zum erſten 
le ſchaute. So klar das Bild auch iſt, es gelingt doch nur 
rühjam, die feinen Züge desſelben in Treue nachzuzeichnen, 
Er und Feder ſcheinen dafür zu plump und ungefüge. Die 
mine Erzählung aus vielen goldenen, unvergeßlichen 
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Tagen und Stunden will verfuchen, Perſönlichkeit und Weſen 
der Hohenprieſterin Clara Schumann insbeſondere der muſil 5 
befliſſenen, von zukünftigem Künſtlerruhm träumenden Fugen: 
nahe zu bringen. Dieſer Jugend fehlen ja gar jo oft die Vor | 
bilder künſtleriſcher Perſentichtzestent an denen ſie 1 kanr 345 


5 8 


Mit Beginn des e bei Friedrich und Alwin Wie 3: 


Robert und Clara Schumann tönten ihm von der et 
Stunde an in tauſendfältigen Veränderungen entgegen. Der 
Bruder Claras, Alwin, blickte zur großen Schweſter ſchwär 5 
meriſch und mit äußerſter Hingabe auf. Für ihn gab 
ſchlechterdings nur einen großen Klavierkünſtler, der hie 


hatte er ſich unter dem Zwange der Verhältniſſe abfde | 
müſſen; daß 15 on mit dem berühmten Se 8 


die ſich wäter dem gereiften Schüler als bedenklich ſchief eı 
weiſen mußten. Den übermächtigen Einfluß des Schöpfer 


als Robert. Mag das für den Fernſtehenden mene 1 
oder doch ſchwer verſtändlich ſcheinen, den mit der Fami 
Wieck und ihrem Geſichtskreis Vertrauten konnte es nicht 
überrafchen. 


Ende der ſechziger, Anfang der ſiebziger Jahre kam 6 


Trotzdem ſie nicht bei Wiecks ſondern bei dem Direktor 
Kgl. Gemäldegalerie, Hübner, wohnte, waren die Tage il 


| Aufenthalts Feſte für die Familie. Im nicht mehr beſtehen⸗ 
5 . 2 den baukünſtleriſch vornehmen, durch Klangſchönheit ausge⸗ 
2 zeichneten Saale des Hotel de Saxe fanden die Künjtler- und 
ammermuſikkonzerte ſtatt. Dort war der Schauplatz der 
erſten großen künſtleriſchen Ereigniſſe, die dem jungen Zög⸗ 


nis die Eindrücke von Clara Schumanns Entſchleierungen der 
3 Suech A-moll⸗Sonate op. 45, an derem Borne jo Schu⸗ 
mann wie Brahms (ſiehe den F-dur-Wittelſatz in Nr. 6 der 
— e mit Inbrunſt geſogen hatten. Des Gatten Geiſt 
drang aus lang vergangenen Jugendjahren herüber aus feinen 
Kreisleriana, die gar niemand unter allen Klavierkünſtlern 
5 Clara je nachzuſpielen vermocht hat. Des großen Freundes 
Brahms 1869 erſchienene zwei erſten Hefte der Ungariſchen 
: änze, deren erſte Bekanntſchaft den Dresdnern durch Clara 
mit Frl. Julie von Aſten vermittelt wurde, in welche Gefilde 
trugen ſie den gierig lauſchenden kleinen Zuhörer! Noch heute 
8 tönen im Ohre des mittlerweile Ergrauten mit der Macht un⸗ 
5 mittelbarer Wirklichkeit die Perlen der G-moll-Akkordläufe im 
erſten der Angariſchen Tänze. Auf der Spielbühne im Saale 
des Hotel de Saxe, unmittelbar am vorhangverſchloſſenen Ein— 
4 gang zum Künſtlerzimmer, ſaß die hohe, hagere, würdige Greiſen⸗ 
8 geſtalt Friedrich Wiecks, jede Miene ſprach ſtolzerfüllt aus: 
. Seht, das iſt meine Tochter, hört, das ſind die Früchte 
meiner muſikaliſchen Erziehung!“ 

. Dem kleinen Müller war Clara Schumann ein höheres, 
= r aer Weſen geworden, der geplanten Vorſtellung, dem 
erſten Vorſpiel ſah er klopfenden Herzens entgegen. Der kaum 
een in engſten Verhältniſſen aufgewachſene Knabe, 
der noch mit keinem Großen von Geburt oder Geiſt zuſammen— 
gekommen war, in deſſen beſcheidenes Leben erſt ſeit kurzer 
ei das Wort Künſtler hineingetönt, der unfaßliche Begriff 


ung eine neue Welt erſchloſſen. Unvergeßlich haften im Gedächt⸗ 


Künſtlertum getreten war, der kleine Knirps erſchrak heftig 
als ihm der Lehrer das bevorſtehende Vorſpiel antzündigte. 
Der ſtrenge Vater tat ein übriges, um die Bangigkeit h 
bis zur Verſchüchterung zu ſchärfen. 55 
Der große Augenblick kam, aber wider Erwarten ging = 
alles ganz natürlich zu. . 
Die mit bewegtem Schritte hereintretende, etwas ergraute, 14 
ſtattliche Dame im ſchwarzen Kleid mit ſchwarzem Umhange 
war ja ein leibhaftiger Menſch, benahm ſich und ſprach wie 
andere Sterbliche auch, beinahe ſo wie die eigene Mutter. Sie 
ſprach leiſe, etwas zögernd und liſpelnd, das fiel dem Kinde wir 
als ein Fremdes auf und es hatte bald entſchieden, daß ſie 
doch wohl etwas Beſonderes, Höheres ſein mußte. Prüfend 4 
ruhte ihr ſchönes, warmes Auge überaus lange in dem des 
zaghaften Opfers, gleichſam als wollte ſie ſein ganzes Innere 
ergründen. Dann ſtrich ſie langſam über Kopf und Stirn des 
halb abweſenden Knaben mit den Worten: „Nun, kleiner 
Theodor, ſpiele mir etwas vor.“ iS 
Die doch nur von recht gereiften Kindern voll zu bewäl⸗ ; 
tigenden Kinderſzenen Schumanns waren ſorgſamſt vorbereitet. E 
Die Tonſprache des Meiſters war dem Prüfling freilich noch 
nicht recht vertraut. „Faſt zu ernſt“ und „Der Dichter ſpricht“ 
gingen unbedingt über ſein Faſſungsvermögen. Mit den 5 
meiſten der anderen Stücke hatte er ſich abgefunden, „Ritter 
vom Steckenpferd“ wurde, beſonders im crescendo und forte 
des zweiten Teiles, von dem Jungen mit wahrem Vergnügen 
getrommelt; „Kurioſe Geſchichte“, „Haſchemann“, „Wichtige 
Begebenheit“ uſw. paßten in den Anſchauungskreis des Kin⸗ 
des. Als ſich die Meiſterin zum Kleinen an den Flügel ſetzte, 
ſchwand die Befangenheit; keine Bewegung, keine Miene, kein 
Blick, den ſie mit dem Bruder wechſelte, entgingen ihm. „Von 
fremden Ländern und Menſchen“ wurde ohne unterbrechung 


1 angehört, dann eröffnete Clara Schumann dem Spieler Blicke 
. in ganz unbekanntes Land. Ihre Ausſtellungen und Vor⸗ 
gente hatten mehr als vorübergehende oder nur rein 
u . Bedeutung, ſie erſchloſſen künſtleriſche Grundſätze. 


* 


3 


Die Ausführung des punktierten Rhythmus in der Me⸗ 
5 bie des zweiten, vierten uſw. Taktes entſprach ihr durchaus 
= nicht. Die in beide Hände verteilte Begleitungsfigur bejteht 
* aus zwei Achteltriolen, ſie iſt alſo eine Dreiteilung der Viertel, 
die punktierte Melodieſtelle iſt hingegen eine Vierteilung. Mit 
dem Verſtand iſt das leichter zu begreifen als mit elfjährigen 
agen zu ſpielen. Millionen von Klavierbefliſſenen ſpielten, 
5 ſpielen und werden ſpielen: 


Welch ein feiner rhythmiſcher Unterſchied beſteht zwiſchen 
N bung und der Schumannſchen Vorſchrift: 


. En 


Um wie vieles ſinniger iſt der ruhige, weilende Schumannſche 
Melodien rhythmus gegen den eckigen Allerweltsſchnörkel bei 
Nr. 1. Clara Schumann ruhte nicht, bis die Stelle wenigſtens 
annähernd nach ihrem Wunſche gelang. Der Grundſatz der 
höchſten Gewiſſenhaftigkeit, ohne die vollwertige künſtleriſche 
Leiſtungen unmöglich ſind, trat zum erſten Male in das Be⸗ 
w Btjein des Spielers. Die unſchuldige, an ihn gerichtete Frage: 
„Glaubſt Du denn, daß ſich mein Mann nicht die Mühe 
genommen hätte, Triolen in der Melodie vorzu— 


10 


ſchreiben, wenn er ſie haben wollte?“ wirkte wie ein Aber: 5 
fall. Ein Rieſenberg von zukünftigen Schwierigkeiten eg 85 
922 empor. Wer gibt ſich in den deutſchen Muſikſchulen 5 e 
3 mit ſolchen „Kleinigkeiten“ ab?“) | 
wen. Die zweite Ausſtellung bezog ſich auf die erſten vier Takt 
des zweiten Teils. Im Baſſe erſcheint dort eine veränderte eg) 
Nachahmung der beſprochenen Melodietakte. Dabei hielt ſi fi 
der Spieler wie tauſend andere nicht auf. „Spreche ae 
müſſen dieſe Bäſſe, lieber Theodor, fie find eigentlich ER 


die 8 auptſache.“ Das war wieder etwas ganz neues, denn vor⸗ 


texte nicht vorgeſchrieben, zur Geltung gebracht werden a 
und muß. Ein zweiter Grundſatz für das zukünftige künſt 


mannſches Traumland bot Clara dem verſchleierten Blicke Er 
Taſtenden bei der Überleitung im fünften und ſechſten Takt 5 f 
des zweiten Teiles. Es iſt die heikelſte Stelle des kleinen, “et 
duftigen Be 5 Schumann kleidete ihre Berich⸗ 5 


*) Die Klaviermuſik birgt viele derartige Aufgabeit Wer den pun nk 
tierten Rhythmus in der erſten der Kinderſzenen nicht bemeiſtern gele 
hat, der wird z. B. auch die 32. Cramerſche Etüde (Ausgabe Bülow) ode 1 
die As-Dur-Variation im zweiten Satze der oben genannten Schubertſche n 

A-Moll-Sonate (op. 45) nicht ſinngemäß im Geiſte der Koni ber 
wältigen. Es 


. f 


93 
2 


* 

| Rt langſamer werden, keine Fermate, ruhig in den An- 
3 3 fang hinübergleiten.“ Dann folgte die wichtige Belehrung: 
4 „Bei meinem Manne ſind die Ritardandos niemals 
ban auszudehnen.“ 


Das war auch Neuland, ein Ausblick auf zunächſt noch 
nicht klar erkennbare Gebiete muſikaliſcher Vortragskunſt, ein 
N en auf Beſonderheiten in der Ausdeutung Schumann⸗ 
ſcher Vorſchriften. Es war noch mehr: eine Warnung vor, 
eine Vorbeugungsmaßregel gegen alle Übertreibung, wie es 
üüngerer Verkehr mit Clara in ſpäteren Jahren mehr und mehr 


N Er erweisen ſollte. 


. 


An dem kurzen zweiundzwanzigtaktigen Klavierſtück hatte 
ag: die . drei der wichtigsten ine Grundſätze ge⸗ 


eebung Wahrlich ein hoher Gewinn, der dem Jünger 


8 BR ſpielend zufiel, der ihn in feinem Künſtlerwallen als ein vor 
2 vielen Abwegen dauernd bewahrendes Schutzmittel begleitete. 


Dann und wann auch eine Bürde, da man doch nur unter 
8 en gegen die an allen Ecken und in allen Winkeln 
lauernde Halbheit ſolche Grundſätze durchſetzt. Die ſtrenge 
Reinheit, mit der Auserwählte wie Clara Schumann, Amalie 
und Joſef Joachim, Julius Stockhauſen, Johannes Brahms 
ihrer Kunſt huldigten, iſt beinahe verloren gegangen. Die Nen⸗ 


4 nung dieſes zuſammengehörigen Künſtlerkreiſes iſt keine ein⸗ 


ſeitige Parteinahme oder etwa Verkennung anderer großen 
g 5 Künſtler einer vergangenen großen Zeit. Der von heiligem 
Kunſternſt erfüllte Hans von Bülow darf an dieſer Stelle nicht 
> * vergeſſen werden, er ſteht ganz ebenbürtig an der Seite der 
Genannten. 
5 * Zum Vorſpiel der Kinderſzenen zurückkehrend, ſei aus 
85 dem Schatze der Erinnerungen mitgeteilt, daß mit derſelben 


EN - 


Gewiſſenhaftigkeit wie Nr. 1 auch die anderen Stücke we 1 
gearbeitet wurden. Kein noch ſo kleines Pünktchen, unbe⸗ 
deutend ſcheinendes Zeichen durfte überſehen, noch zu leicht 
genommen werden. „Meinſt du denn, daß ſich mein 
Mann an einem ſchönen Sonntag Nachmittag an den 
Schreibtiſch geſetzt hätte, um etwa aus Langeweile dieſe 
kleinen Zeichen in und über die Noten zu machen?“ Alle 
dieſe Fragen und Bemerkungen ſtimmten, ſo gütig ſie auch aus⸗ 
geſprochen wurden, doch ſehr nachdenklich. Als die ſo nachdrück⸗ 
lich redende, heikle Kadenz in „Der Dichter ſpricht“ gar nicht 
nach Wunſch gelingen wollte, übermannten Verzagtheit und 
Tränen den kleinen Spieler; der vertrauliche Zuſpruch Claras 
trocknete ſie bald. | . 
Dieſe erſte Stunde bei Clara Schumann bildete die Ei 2; 55 
leitung zu den Beziehungen perſönlicher und muſikaliſcher Art, 
die den Erzähler jahrelang mit ihr verbanden. Kam ſie nach 
Dresden, ſo überzeugte ſie ſich von den Fortſchritten, tadelte, 5 
lobte, mahnte ab, ſpornte an und hielt ſo ihre leitende und 
ſchützende Hand über den heranreifenden Kunſtjünger. N 


Intermezzo l. 


Die Gedächtnisfeier für Robert Schumann in Bonn 1873. 


Am 17. 18. und 19. Auguſt 1873 fand in Bonn ein Mufik 
feſt „Gedächtnisfeier für Robert Schumann“ ſtatt, mit der = 2 
Beſtimmung, den Grundſtock für ein dem Meijter auf dem (ra 4 
Friedhofe zu errichtendes Denkmal zu beſchaffen. Eine beredte . 
Sprache ſprechen die ſtummen Zeugen: das vom Verfaſſer * 1 
ſorgſam aufbewahrte, vor ihm liegende Programmbuch und 5 
die Photographie des alten, urſprünglichen Grabſteins (f. neben⸗ 3 25 
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ſtehendes Bild) mit den noch grünen Zweiglein, am 17. Auguft 
1873 vom Grabe gepflückt.“ 

Alwin Wieck hatte den Entſchluß gefaßt, nach Bonn zu 
wallfahrten und wünſchte, ſeinen Schüler mitzunehmen. Der 
Wunſch des Lehrers fand bei dem Schüler den denkbar 
günſtigſten Boden, ein brennend Verlangen loderte heiß empor, 
„nach Bonn zum Muſikfeſt“ lautete die Loſung. Schwierig 
wurde die Ausführung des Planes, denn die Eltern waren 


nicht in der Lage, einen noch ſo beſcheidenen Teil der Koſten 


zu beſtreiten. Mildtätige Seelen ſprach man an unter Hin⸗ 
weis auf erzieheriſche Wirkung und künſtleriſchen Anſporn 
des Feſtes. Die Gaben floſſen kärglich, da die Dresdner 
Spießbürger hinter dem Muſikfeſte wohl nur den Vorwand 
für eine fröhliche Rheinreiſe witterten und die Taſchen zus 
hielten. Etliche Tage vor dem Feſte reiſte Alwin Wieck allein 
ab. Der gedrückt und traurig Zurückbleibende machte noch 
eine letzte Kraftanſtrengung und ſiehe da, ſie gelang: im letz 
ten Augenblick war das Reiſegeld zuſammengebracht. Zu 
einem einzigen, erſten, großen Lebensereignis wurde dieſe 
Muſikfeſtfahrt, die äußerlich ein über 25 Jahre ſichtbares 
Zeichen auf der linken Backe zurückließ. Es rührte von den 
Böllerſchüſſen her, die am Loreleyfelſen abgefeuert wurden. 
Der unkundige Neugierige hatte ſich ahnungslos in die Nähe 
des friedlichen Geſchützes begeben, dort aufhalten zu müſ⸗ 
ſen geglaubt und wurde von Pulverkörnchen zwar ungefähr⸗ 
lich, aber wie man ſieht nachhaltig getroffen. 

Inm Leben Clara Schumanns nach dem Tode des Gatten 
bildete das Bonner Feſt einen Höhepunkt. Sie ſelbſt war der 


| ) Der erſte Grabſtein auf Robert Schumanns Nuhejtätte iſt gänz⸗ 
lich unbekannt, in der geſamten Schumannliteratur nicht zu finden. Ihn 
hier nach einer Photographie des Jahres 1873 im Bilde feſtzuhalten, erach⸗ 


tete der Verfaſſer als eine wertvolle Ergänzung des Gedenkblattes. 
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unbejtrittene Mittelpunkt der Gebiete, leuchtend im 
hellſten, aber nicht blendendem Glanze reifſter Künſtlerſchaft, A 
verklärt durch den Widerſchein, den die Werke des Ver⸗ 5 
blichenen ausſtrahlten. 2 
An welch' eine auserleſene Feſttafel man ſich in Boh sh 
legte beweiſt das Programmbuch: 5 
Leitung: Joſeph Joachim und J. v. Hafielewskt. NE. 
Soliſten: Clara Schumann, Marie Wilt, Amalie Joachim, 
Marie Sartorius, Franz Diener, Julius Stone 8 x 
Schulze, Ernſt Rudorff; Be 
Konzertmeiſter: Ludwig Strauß (London) be | Otto 3 
von Königslöw. 3 


Programm: 5 

Erſtes Konzert: Symphonie Nr. 4, D- moll und „Das | 
Paradies und die Peri“; 3 
Zweites Konzert: Ouvertüre zu Manfred, Klavier- 
konzert A-moll, Nachtlied für Chor und Orcheſter, Symphonie 5 
No. 2, C-dur, dritte Abteilung der Szenen aus Goethes Fauſt; 
Drittes Konzert: Streichquartett Nr. 3, A-dur (Joachim, 

von Königslöw, Strauß und Lindner aus Hannover), „Stille 
Tränen“ und „Aufträge“ (Marie Wilt), „Der Spielmann“? 
und „Wanderlied“ (Franz Diener), „Andante und Variationen“ 0 
für 2 Klaviere (Clara Schumann und Ernſt Rudorff), „Weh⸗ 
mut“ und „Sonntags am Rhein“ (Amalie Joachim), „Die 
Löwenbraut“ (Sulius Stokhaufen), Klavierquintett (Clara 


Müller aus Berlin). Die auserleſenſten Perlen Sheen. = 1 
ſcher Mufik! Be: 
Welch' ein Zuſammenfluß und Sufanmieichliß von Kun, 3 
lern in jenen Tagen mit Johannes Brahms, dem durch aller⸗ 
hand Mißverſtändniſſe und eee nicht zu Worte 


gekommenen, an der Spitze. Das alles am lebenſprühenden, 
ſonnenübergoſſenen Rhein, in der Stadt Beethovens. Zum 
Beſchluſſe eine Fahrt nach Rolandseck und Gartenfeſt dort⸗ 
ſelbſt. Wahrhaftig, eine Fülle der Geſichte für den Fünfzehn⸗ 
jährigen, der mit alle den Großen verkehren durfte und unter 
Clara Schumanns Schutz in Nolandseck an der Künſtlertafel 
geduldet wurde. 
5 Verſchwenderiſcher Segen ergoß ſich aus dem 50ſt 
Füllhorn über den einfältigen, von genußhindernder Tadel⸗ 
ſucht noch unberührten Gläubigen. Wie die geſamte Zuhörer⸗ 
ſchar, ſo befand ſich auch der zum waſchechten Schumannianer 
Emporgeſtiegene im Taumel, in dem man von dem Quartett 
aus Paradies und Peri: „Denn in der Trän' liegt Zauber- 
macht“ eine zweimalige Wiederholung erzwang. Der Bei⸗ 
fall nach dem A-moll-⸗Klavierkonzert wurde zu einer ſtürmiſchen 
Kundgebung, alles war aufgeſtanden, die gefeierte Spielerin 
wurde tatſächlich von Blumen überſchüttet. Unter den Geſangs⸗ 
ſoliſten ragte beſonders Julius Stockhauſen in den Fauſtſzenen 
hervor. Wer von ihm, dem ebenfalls damals in vollſter künſt⸗ 
leriſcher Reife ſtehenden, gehört hat „Hier iſt die Ausſicht frei“, 
5 Höchſte Herrſcherin der Welt“, wird zugeben müſſen, daß ihn 
en darin kaum ein anderer erreicht hat. Stürmiſch brauften die 
Beifallswogen noch einmal im dritten, dem Morgenkonzert 
über Clara Schumann nach den Variationen für 2 Klaviere 
8 und dem Klavierquintett. So groß war fie auf dieſem Feſte, 
ſeo beſcheiden dabei und fo untertan dem über ihr waltenden 
1 Geiſte des Gatten, daß alle anderen Künſtler jener Tage neben 
ihr im Schatten ſtanden. Sie neideten ihr die Sonne nicht. 
* Das Feſt und ſeine Muſik waren verrauſcht. Im Gehirn 
des jungen Schumannianers hämmerte es gewaltig, auch der 
2 Morgenkaffee im jetzt leider verſchwundenen Kley'ſchen Garten 
mit der Ausſicht nach dem Siebengebirge bot keine Ablenkung 
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oder Abkühlung. Beklommen ſtand er am 20. Auguſt v vor⸗ Er 
mittags mit dem Lehrer im Gaſthaus zum Stern, um be. 1 
Clara Schumann Dank zu ſagen und Abſchied zu nehmen. 4 
In einem märchenhaften Blumengarten, zu dem die Hotel- 
zimmer umgewandelt waren, ſaß die glückſtrahlende Siegerin. 
Die Stätte ihres tiefſten Leids, der ſchwerſten Stunden ihres 
Lebens, da man ihn in Bonn ins Grab geſenkt hatte, ſie 4 
war die Stätte ihres Ruhmes und Sieges geworden. In der 
kurzen Unterredung wurde ein im Winter ſtattzufindendes 4 
Vorſpiel vereinbart, zu dem der Schüler nach Berlin kommen RR 
ſollte. Die letzten Worte galten der Kückreiſe, die plangemäß 5 
den an Eindrücken ebenſo überreichen wie an Geldmitteln 
armen Theodor Müller ſogleich nach Dresden zurückführen : 1 
ſollte, während Alwin Wieck dasſelbe Ziel langſam und ver⸗ En 
gnüglich rheinaufwärts fahrend zu erreichen gedachte. Der güti⸗ 0 
gen Frau leuchtete dieſer Abſchluß nicht ein. Mit den Ware 5 
„Ach nein, das geht doch nicht, Theodor muß doch auch f 
noch etwas vom Rhein ſehen“ drückte ſie dem Verdutzten 
einen goldenen Dukaten und ein ſächſiſches Zweitals 
ſtück raſch in die Hand. Denkt der Schreiber jenes Augen⸗ 
blicks, ſo will ihm die Hand, die das Geſchenk empfing, heute 5 
noch wonneſam erſchauern. Und „alte liebe Schatten ſteigen : 4 
auf“ beim ſtillen, mit Wehmut getränkten Betrachten des Bildes 5 
vom einfachen erſten Grabſtein und der vor 46 Jahren ehr 
fürchtig vom Grabe gepflückten Zweiglein. 

Durch die Pforte der Gedächtnisfeier war der Jungling 5 3 
ganz in den von Robert Schumann errichteten Tonprunkbau u 
eingetreten, in den er bisher nur ahnungsvoll hineingeſchaut 
hatte. Noch war er nicht im Stande, alle Verhältniſſe im 
Innern des ſeltſamen Bauwerks zu überblicken, alle Bau 
glieder in ihrer Geſamtheit zu deuten und zu werten. Die 
Gedächtnisfeier war gewiſſermaßen, um bildlich zu ſprechen, 
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eine Einſegnung. Man war in dem Kreiſe der Erwachſenen 
beſtätigt. Bis zur Mündigkeitserklärung ſollten noch viele 
Jahre vergehen. f 

In den Erinnerungen an Clara Schumann durfte das 
Muſikfeſt in Bonn nicht fehlen, ſoviel perſönliches auch hinein⸗ 
fließt. Einiges andere kann man noch finden in Litzmanns 
„Clara Schumann“, Bd. II, in Kalbecks Brahmsbiographie, 
Bd. II? und im Briefwechſel Brahms⸗Joachim, Bd. IV. 
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| Der Winteranfang 1873 brachte das in Bonn verabredete 
Vorſpiel in Berlin, Zelten 11. Präludium und Fuge Nr. 2 
(C-moll) des wohltemperierten Klaviers, der Robert Schumann⸗ 
ſchen Phantaſieſtücke op. 12 Heft 1 und Fantaiſie-Impromptu 
von Chopin waren dafür ausgeſucht und eifrig geübt worden; 
man wähnte ſich wohlvorbereitet. Peinlichſt berührte deshalb 
nach dem Vortrag des letztgenannten Stückes der mit den 
dürren Worten „daran iſt mir eigentlich kein Ton recht“ 
ausgeſprochene harte Urteilsſpruch. Was hatte der Spieler 
denn verbrochen? Nach ſeinem Dafürhalten war außerordent- 
lich fleißig und ſorgſam geübt worden, das Stück lag völlig 
im Bereiche der Fingerfertigkeit, des Bewußtſeins, falſche 
Taſten waren kaum gegriffen, wo fehlte es denn? 

= „Sie laſſen ja alle Finger liegen, Sie heben ja 
4 nen einzigen Finger ordentlich auf! Sie müſſen jetzt 
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8 er aufheben, „ Sie mir wieder r 
er Da ſaß der junge, öffentlich ſchon jo oft belobte Klavier⸗ 
. ſpieler betroffen, betreten, tief getroffen. Schlimmer als der 
* 1 Tadel war die insgeheim aufkeimende Frage, 


4 8 legen ſei? Das Vertrauen zum Lehrer geriet ins ah 
3 Clara Schumann. 
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und das war nicht gut. Der herbe Tadel gab Veranlaſſung > 
zu einem gründlich durchgreifenden Heilverfahren. Buchſtäb⸗ 93 
lich wurde ein Vierteljahr kein Klavierſtück angerührt, das 
tägliche muſikaliſche Brot beſtand in Tonleitern, ſelbſt erfun⸗ ; 
denen Fingerübungen und Czerny's ſelbſt verſchriebener Schule 1 
55 des Virtuoſen. Nach drei bitter ſchweren Monaten war das 
Rn vorgeſchriebene Ziel erreicht. Es blieb kein Finger mehr liegen, 
| wenn es nicht verlangt wurde. Was hat man im Lehrberufre 
un der jpäteren Jahre nicht für Mühe aufwenden, Kämpfe aus 
fechten müſſen, um die von Clara Schumann jo heftig und 
doch ſo weiſe getadelte Nachläſſigkeit bei ſchlecht vorbereiteten 
Schülern auszurotten! Der Fehler iſt nur durch unerbittliche 
Strenge zu beſeitigen, er hat einen guten Freund in der viel- 
verbreiteten leidigen Angewohnheit des Zufrühanſchlagens der 4 
Bäſſe in der linken Hand. Hatte die Lehrerin die Härte ihres 9 
Urteils, die doch jo heilſam war, empfunden, oder war es der Be 


. 5 Ausfluß ihrer Güte — zu Weihnachten traf eine Notenſendung 
15 und folgender Brief ein (ſ. die Nachbildung in der Beilage). 5 85 


Berlin, den 22. Dezember 1873. 
Lieber Herr Müller! 


Sie erhalten hierbei eine kleine Weihnachtsgabe in dem temp. Kla- 2 
vier von Bach (andere Ausgabe als Sie haben) und Symphonien oder a | 
Inventionen. Ich hoffe, Ihnen damit eine kleine Freude zu machen 9 
und Sie zu fleißigem Studium anzuſpornen, namentlich zur Gewiſſen⸗ Be 
haftigkeit. Bedeutendes in der Kunſt wird nur durch höchſte Gewiſſen⸗ 3 | 
haftigkeit erreicht und für junge begabte Talente iſt dies beſonders x: 5 
ſchwer, ſie halten leicht für unwichtig, ohne das ſchließlich doch keine 
Vollendung möglich iſt. Sie müſſen ſehr auf Ihre Technin Acht haben, 
und daß Sie nicht aufheben, denn dies fiel mir beſonders auf, als Be 
ich Sie neulich hörte. Nun, Sie find ja in guten Händen und ich befte er 
bald mich von Ihren Fortſchritten wieder zu überzeugen. 72 5 

Indem ich Sie ſchönſtens grüße und Ihnen in Zukunft das 
beſte wünſche bin ich 

Ihre aufrichtige 
Clara Schumann. 


1 


5 Der Brief mit den Noten lag unter dem Weihnachtsbaum 
bei Alwin Wieck. 

/ Möchten ſich unſere jungen Künſtler die Sätze von der 
Gewiſſenhaftigkeit tiefſt einprägen. Dem Verfaſſer blieb und 
iſt noch heute Clara Schumanns Brief eine ehrwürdige, heilig 
zu haltende Urkunde. b 


Intermezzo II. 


Die C-moll-Fuge Nr. 2 im erſten Teile des wohl⸗ 
| temperierten Klaviers. 


Die Schenkung einer anderen Ausgabe des wohltempe— 
rierten Klaviers hatte ihren beſonderen Grund. Es ſcheint 
nicht überflüſſig, dabei zu verweilen. 

Nach welcher Ausgabe die Einübung der C-moll-Fuge ge⸗ 
ſchehen war, iſt nicht mehr erinnerlich; vermutlich nach der 
Czerny'ſchen, die eine Ausführung durchaus im staccato vor- 
ſchrieb. Clara Schumann mißbilligte dieſes staccato unbedingt 
und ſtützte ſich dabei auf die Sachkenntnis und das fach— 

männiſche Urteil ihres Mannes der, einer der beiten Bach⸗ 
Renner ſeiner Zeit, ſich 1845 mit dem Plane trug, eine Aus⸗ 
gabe des wohltemperierten Klaviers zu veranſtalten.“) Darüber 
ſchrieb er am 31. Januar 1845 an Dr. Härtel (Breitkopf & Härtel): 
„Seit lange beſchäftigt mich eine Idee, über die ich wohl 
Ihre Anſicht zu wiſſen wünſchte. Es fehlt nämlich nach 


) Es iſt kaum noch bekannt, daß Robert Schumann der geiſtige 
Urheber der Geſamtausgabe der Bachſchen Werke iſt. In Nr. 36 der „Neuen 
Zeitſchrift für Muſik“ vom 5. Mai 1837 ſchrieb er: „Überhaupt, wäre es 
nicht an der Zeit und von einigem Nutzen, wenn ſich einmal die deutſche 
Nation zu einer vollſtändigen Sammlung und Herausgabe ſämtlicher 
Compoſitionen von Bach entſchlöſſe?“ — Die Bachgeſellſchaft trat dann 
am 100 jährigen Todestage Bachs, am 28. Juli 1850, in Leipzig ins Leben. 
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ER en 
meiner Meinung noch an einer recht ſchönen ur 
gabe des wohltemperierten Claviers von J. S. Bach. 
Die Czernyſche mit ihrem unnötigen Fingerſatze und 
den wirklich albernen Vortragsbezeichnungen d 
ſcheint mir wie eine Carricatur; die älteren ſind zum 
größten Teil incorrect .. Alſo eine möglichſt correcte, 
auf die Originalhandſchrift und die älteſten Drucke 
geſtützte, mit Angabe der verſchſene Lesarten ver⸗ 
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ſehene Ausgabe bezweckte ich .. . .“ uſw. = 

Clara Schumann begnügte ſich nicht das Staccato einfach = 
zu verbieten, ſondern ließ es ſich angelegen ſein, die Unnatur 
ſolcher Vorſchrift und Ausführung klar zu machen. Zu dieſem = 
Zwecke griff fie zur großen Geſamtausgabe und legte dem 
Schüler die darin enthaltene urkundliche Lesart vor. Dieſe 
lautet nach der Arhandſchrift (1. das Vorwort zu Band III 
der Klavierwerke): BE 
„Leſen Sie das ruhig durch, ſingen Sie ſich das u SE 
verſuchen Sie den verborgenen muſikaliſchen Inhalt = 


der Melodie zu ergründen, lernen Sie zwiſchen den 
Zeilen leſen. Liegt in den Hauptpunkten der Me⸗ 1 
lodie — nun ſpielte ſie ſelbſt — 
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nicht Wehmut und leiſe Klage? Können Sie BEN nun 
noch vorſtellen, daß das staccato richtig iſt? 8 
Dann ſetzte ſie auseinander, daß die Sechzehntel mit dem | 
anſchließenden Achtel nichts anderes als die Amſpielung eines 5 


Viertels e ſind, verwies auf die bei Beſeitigung dieſer Ver⸗ 
nen entſtehende ſynkopiſche h und gab dem 
3 985 Geſtalt: 


2 Schließlich erwuchſen aus der gründlichen Unterweiſung 
folgende Lesart und Vortrag: 


; gleich inhaltvolleres Tonſtück geworden. 
Be; Viele Jahre find ſeitdem verfloſſen, in ſpäteren Zeiten 
5 fand ſich Gelegenheit, denſelben Gegenſtand mit der Meiſterin 
wiederholt zu beſprechen, ausgedehnte eigene Anterrichtstätig⸗ 
9 keit gab hinreichende Veranlaſſung, immer und immer wieder 
nachzuſinnen, nachzuſpüren, immer blieb das Ergebnis, daß 
im Bach'ſchen Melos eine staccato-Ausführung nicht liegen 
kann. Spitta (. Johann Sebaſtian Bach I, S. 775) ſpricht 
von der ee graziöſen, reizenden Fuge“, kann aber 


uch fehlt. 5 3 und dieſer nachdenkliche Zug prägt ſich im 
A und 3. Takte vor dem Schluffe fo deutlich aus, daß man 


in n ihnen den Schlüffel zum Verſtändnis und Vortrag der 


5 Die Bachforſchung hat ſich in den letzten gahren nicht 
2 125 ſehr erweitert, ſondern auch außerordentlich vertieft, wie 
das Anwachſen der Bachliteratur, die Veranſtaltung der Bach⸗ 
feſte und die Herausgabe der Bach⸗Jahrbücher beweiſen. In 
Hinſicht auf den Vortrag der Klavierwerke kann man an der 
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Frage „Cembalo oder Clavichord?“ nicht vorbeigehen. Der 
rauſchende zweiſtimmige Fluß des Präludiums, der Orgel⸗ 
punkt in den letzten Takten der Fuge weiſen auf das Cem 
balo als das Inſtrument, für das Bach beide Tonſtücke ſchrieb. 
Eine durchaus gebundene Ausführung, insbeſondere der Fuge, a 
im Sinne Clara Schumanns war auf dem Cembalo nicht 4 
möglich, aber die neuerdings noch von Buſoni und anderen 5 
vorgeſchriebene vollſtändige staccato - Ausführung, die der 1 
unmöglich im Sinne des Altmeiſters gelegen haben. Die 


Fuge eine unangenehme, meckernde Eigenſchaft verleiht, kann 


„cantable“ Art des Spiels, von der Bach in der Überſchrift 
der Inventionen und Symphonien ſpricht und die er bei der 
Abfaſſung des wohltemperierten Klaviers gewiß auch im Sinne N 
hatte, weit andererſeits, wenn man ſie für die C-moll⸗Juge in 
Anſpruch nimmt, auf das Clavichord hin. Ganz gleich jedoch 
ob Cembalo oder Clavichord, es handelt ſich darum, wie auf 7 
unſeren heutigen Klavierinſtrumenten die Bach'ſche Fuge ſtil⸗ 2 
gemäß zu ſpielen iſt? Die Biſchoff⸗Steingräberſche Ausgabe 
ſchreibt eine gebundene Ausführung vor, der Herausgeber be⸗ 
merkt dazu „gracioso e tranquillo“. Das von Spitta bereits E 
herausgehörte Grazioſo kann kaum zur Geltung gebracht 
werden, wenn der das ganze Thema umfaſſende Bindebogen 1 
buchſtäblich ausgeführt, d. h. wenn die innere Gliederung des 
Themas nicht beachtet wird. Eine gebundene Ausführung, die 
die Gliederung nur eben leiſe andeutet (ſ. Notenbeiſpiel Nr. 6), 
gibt dem Thema einen weiblichen Zug, ſie iſt echt Robert und 
Clara Schumann, ob ganz echt Bach, ſteht dahin. Albert 


Lehrer vorübergehen darf. Er reiht (2. Aufl, S. 347) das 3 
Thema in die Reihe der ein, die aus legato und staccato 5 
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zuſammengeſetzt ſind und will ihm folgenden Vortrag ge⸗ 


geben wiſſen: 


Stelzen geht, wohlverſtanden im allerbeſten Sinn gedacht. 
Das mutet freilich anders an als wie die Sechzehntel-Tänzerin 
eines ununterbrochenen staccato. Man mag neben der 
Schweitzer'ſchen auch die Schumann'ſche Lesart für nicht un⸗ 
berechtigt halten.“) 


* * 
* 


Nach Friedrich Wiecks am 6. Oktober 1873 erfolgtem 
Tode ſchien Clara Schumann dresdenmüde geworden zu ſein. 
War es an dem, ſo könnte man die Gründe aus den Sätzen 
erraten, die die Stiefſchweſter Marie Wieck in ihrem Buche 
„Aus dem Kreiſe Wieck⸗Schumann“, S. 52ff. dieſer Angelegen⸗ 
heit widmen zu müſſen geglaubt hat. Sie ſchreibt: „Nach des 
Vaters Tode gab ſie nur noch ein Konzert in Dres— 
den, wobei ſie die Gelegenheit benutzte, ihr Erbteil 
zu holen. Meine Mutter und ich überraſchten fie noch 
außerdem mit einem großen Geldgeſchenk, das ihr 
Vater ihr außer ihrem Erbteil beſtimmt hatte. War 


es nun Zufall oder Abſicht, kurz, ſie kam dann nie 


mehr nach Dresden.“ 


) Nicht überflüſſig wird fein, auf einen Brief Hans von Bülows 
an feine Mutter zu verweiſen (f. Hans von Bülow, Briefe I, S. 42) in 
dem er am 30. Mai 1845 ſchreibt: „Dann ſpielte ich lin Leipzig bei Moritz 
Hauptmann. D. V.] eine Fuge von Bach, bei welcher er die Czernyſche 
Auffaſſung tadelt, welcher ſie staccato geſpielt haben will, was ich tat, 
und meinte, es ſei dem Charakter dieſer Fuge (C-moll) angemeſſener, ſie 
gebunden zu ſpielen“. Man ſieht, daß Robert bezw. Clara Schumann 


und Moritz Hauptmann einer Meinung waren. 
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Dieſe Sätze find einer der vielen Mißklänge des vue, ER 
die nach Auflöſung ſchreien. 7 

Clara Schumann benutzte zunächſt nicht die Gelegenheit 
eines Konzertes, um ſich „ihr Erbteil zu holen“. Sie fuhr 1 
eigens (ſ. Litzmann, III, S. 306) „von der Pflicht gerufen“ am a 
30. Oktober (1873) zur Regelung der Erbſchaftsangelegenheit 
nach Dresden. Darüber ſchreibt ſie ſelbſt ausführlich an Brahms 5 
(a. a. O.). Kurz nachher wurde ſie von einem ſchweren Arm⸗ 
leiden befallen, das ihr die Ausübung ihrer Kunſt einundeinhgalb 
Jahr ganz unmöglich machte und ſpäter noch jahrelang er⸗ 3 
heblich erſchwerte. Nach des Vaters Tode hat ſie im Februar 
1876 wieder in Dresden geſpielt. Sollte ſie wirklich bei dieſer 5 5 
Gelegenheit das des Hauptes beraubte Vaterhaus nicht beſuchtt 
haben, ſo könnte allerdings die ſtiefſchweſterliche Stimmung, 
die ſich jetzt nach weit über 40 Jahren noch ſo unverhüllt in 
dem ganzen Buche verrät, reichlich genügender Grund geweſen 
ſein. Der Verfaſſer glaubt aber nach ſeiner genauen Kenntniss 
der Gemütsveranlagung und Nachſicht Clara Schumanns nicht 
an das Unterlaſſen eines Beſuchs des Vaterhauſes im Fe⸗ 3 
bruar 1876. a 

Das eben erwähnte Februarkonzert hatte Gelegenheit ge: 
geben, die Fäden zur Meifterin neu zu knüpfen. Alwin Wieks 
Wunſch, daß der Schüler nach Berlin überſiedele, um bei der 
Schweſter die pianiſtiſche Ausbildung zu vollenden, ließ ſich 
allerdings zunächſt nicht erfüllen. Erſt im November 1877 
gelang eine teilweiſe Verwirklichung dieſes Planes. Clara 3 
Schumann und ihr Stiefbruder Woldemar Bargiel erklär⸗ 
ten ſich bereit, dem jungen Manne Unterricht zu erteilen, 
wenn er aller vierzehn Tage nach Berlin kommen 
könne. Das hierauf bezügliche, von der Handſchrift Alwins 
ſtammende und vom Vater des Verfaſſers unterzeichnete 
Schriftſtück lautet: | 9 


er „Ich erkläre hiermit, daß es mit meiner vollen 
SEeinſtim mung geſchieht, wenn Herr Alwin Wieck mei- 


nen Sohn Theodor zum Zwecke zu machender Stu— 


dien von Zeit zu Zeit (vorläufig aller 14 Tage) auf 


einen Tag nach Berlin gehen läßt, ſo wie auch da— 


rüber verſtändigt worden zu ſein, daß Herr Kauf— 
mann D... M. . hierſelbſt wohnhaft, dazu für 


die erſten 2 Fahrten 30 Mk. ausgeworfen, und die 


Ausgaben wie folgt berechnet ſind: - 


1 Tagesbillet II. Cl. nach Berlin 9 MR. 40 Pf. 

für Zehrung in Berlin 8 

füreine zu honorierende Unter— 

richtsſtunde in der Com⸗ 

poſitionslehre 8998 
Sum ma 18 Mk. 40 Pf. 


und der zu erſetzende Mangel von den 5 Thlrn. ge— 
deckt werden, welche Herrn Wieck von Herrn Dr. Kr. 
dazu übergeben ſind. 


Dresden 


d. 1. November 1877 


Von meiner Seite ſteht kein Hinderniß 
im Wege, wünſche blos viel Glück dazu. 
| Auguſt Müller. 


Die Donnerstag, den 8. November beginnenden, während 
des Winters regelmäßig fortgeſetzten Fahrten waren nicht an⸗ 
ſtrengungslos. Man fuhr frühmorgens gegen 4 Uhr von 


. Dresden ab, kam noch im Dunkeln in Berlin an, machte die 
ſteifen Finger in der Klavier⸗ und Harmonium⸗Niederlage bei 
Straube gelenkig, erhielt um 10 Uhr bei Bargiel Unterricht 
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im Kontrapunkt, ſpäter Klavierſtunde bei der Meiſterin, aß f ae 
bei ihr zu Mittag und traf abends wieder im bene N 


warmen Vaterhauſe ein. 


Den wirklichen wie muſikaliſchen Kinderſchuhen war der | 


Kunſtjünger entwachſen; als einer, an den man hohe Ans 


forderungen zu ſtellen berechtigt war, trat er jetzt bei Clara 


Schumann ein. Denkbar höchſten Gewinn aus dem Unter⸗ 
richt bei und dem Umgang mit ihr galt es zu ziehen, künſt⸗ 


leriſches Vermögen von ſeltenem Werte für ein ganzes Leben a 
zu ſammeln, Kunſtgüter ſich zu eigen zu machen, die für ſo 


viele andere unerreichbar bleiben mußten. 


Der Schwerpunkt von Clara Schumanns Klavierunter⸗ 
richt lag nicht in der Erziehung der Handfertigkeit; mit dem 


rein Handwerksmäßigen beſchäftigte ſie ſich nicht gern. Be⸗ 
weiſe ſind außer den Erfahrungen des Verfaſſers unter an⸗ 
derem die Ablehnung von Schülern des Stuttgarter Konſer⸗ 


vatoriums (ſ. Litzmann, III, S. 276f.) und die Beſchäftigung 


der Töchter als Hilfslehrerinnen (a. a. O., S. 370 und 411). 
Sie hatte eine wundervoll gebaute, man könnte beinahe ſagen 


ſaftige volle Klavierhand mit elegant gemeiſeltem Daumen, 
vieles handwerksmäßige mußte ihr infolgedeſſen faſt mühelos 


zugefallen ſein. Durch dieſe fingerfertige und im natürlichen 
Bau der Hand begründete Begabung klärt ſich auch ohne 


weiteres auf, daß ſie in den Kinderjahren nicht ganze Tage 
am Klavier zu verbringen brauchte, wie es Neid, böſer Wille a 
und Anverſtand fo oft und gern behauptet haben. Friedrich 
Wiecks Lehrtätigkeit iſt von dieſer glücklichen Naturanlage 


ſehr weſentlich unterſtützt worden. 
Wirklich dauernden Gewinn konnte nur der Klavierſpte 
aus Frau Schumanns Unterricht ſchöpfen, der, helläugig und 


hellhörig, mit wohlvorbereiteten, gehörig entwickelten Spiel⸗ 17 EN 
gelenken zu ihr kam. Sie forderte unerbittlich peinlichſte 85 
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Genauigkeit und Sauberkeit, über die fie ja ſelbſt ſieghaft 
verfügte; durch Nichtbeachtung ſogenannter Kleinigkeiten war 
ſie leicht zu verſtimmen, ja zu erzürnen. 

Wie jenes erſte Vorſpiel in Dresden ſo war dieſe erſte 
Stunde in Berlin, am 8. November 1877, ein Erlebnis von 
weittragender Bedeutung. Damals ließ Clara Schumann dem 
ahnungsloſen Kinde einen erſten Blick in ungekannte Gefilde 
des wunderſamen Schumann'ſchen Muſiklandes tun, jetzt ent- 
hüllte ſie vor dem ahnungsvollen Jüngling den Schleier, hinter 
dem ſich die Geheimniſſe Beethovenſcher Tonſprache bargen. Die 
„Mondſchein“⸗Sonate gab dazu auserwählte Gelegenheit. 

Wan kennt jenes ſeltſame, gangartige Gebilde, jenen freien, 
irrenden Erguß einer klagenden und zagenden Seele im erſten 
Satze, Takt 32ff. 


Es klimmt dieſer Zwitter von Gang und Melodie, um 
ein Bild zu gebrauchen, wie ein Wurm am glatten Stamme 
oder wie eine Fliege an der Fenſterſcheibe empor, fällt zurück, 
der Verſuch wird wieder und wieder ergebnislos wiederholt, 
dann gleitet's ermattet hinunter, und erſtirbt bei dem wahr⸗ 


haft modernden d, dem dritten Viertel des 39. Taktes 
(Takt 8 des Notenbeiipiels). 


Der Erfahrene weiß, wie in neunundneunzig von hundert 
Fällen dieſe Takte bei voller Verkennung ihres tiefſinnigen 
Inhalts im Sinne einer Czerny'ſchen Fingerübung abgetan 
werden. Damit trifft man den ganzen erſten Satz an ſeiner 
verwundbarſten Stelle tötlich. Unter Clara Schumanns Fingern 
gewann das flatternde Gebilde Haltung. | 


Aus den ſechs Takten der durch die Feſſeln der Takt⸗ 
ſtriche eingezwängten Achteltriolen entſtand eine freie und doch 
rhythmiſch wohlgeordnete Kadenz voll melodiſchen Lebens. Die 
von Ungeſchulten und Halbgebildeten mißhandelte Taktfreiheit, 
die ſich nur auf der Grundlage unbedingter Taktjicherheit zu 
bewähren und zu rechtfertigen vermag, feierte unter der Hand 
der Künſtlerin einen Sieg. Dieſes nachdenkliche, ſuchende 
Zögern beim Beginnen der einzelnen Gangglieder (Takte 1, 2, 
3 und 4 des Notenbeiſpiels), das Sichgehenlaſſen in traum⸗ 
hafter Verlorenheit beim Aufſteigen, das vorſichtig abgewogene, 
nie ruckende crescendo ſowohl innerhalb der einzelnen Takte 
wie auch in zuſammenfaſſender Steigerung bis zum Gipfel⸗ 
punkte, die biegſame Zurückführung in Stärke und Bewe⸗ 
gung beim Herabgleiten des Ganges, wie endlich die Ge⸗ 
winnung feſten Taktbodens beim Eintreten der melodiſchen 
Viertel: vorzeichnen läßt ſich das nicht, das läßt ſich nur 
andeuten. 

Aus eigener Erfahrung ſei hier eingeſchaltet, daß der meiſt 
gebrauchte Fingerſatz dem unbedingt zu fordernden legatissimo 
durch zu häufigen Daumengebrauch hinderlich iſt. Der nach⸗ 


folgend gegebene Fingerſatz mag für unbiegſame Gelenke nicht Be 


bequem fein, er iſt aber durch ſparſamſte Daumenanwendung 
der, der die geſchmeidigſte Bindung gewährleiſtet: | 


Am Ende des Satzes — Takte 8, 7, 6 und 5 vor dem 


Schluſſe — enthüllt ſich die ganze, tiefe Bedeutung der anfäng⸗ 


lich ſo rätſelhaft ſcheinenden Kadenz. Der Gang iſt zur 
klagend und verzichtend zu Ende gehenden Melodie ge- 
worden. Welchen Wert legte Clara Schumann den 4 Achteln 


bei! Welche Sprache verlieh ſie im 55. und 56. Takte den 
tröſtend aufblickenden Bäſſen 


In dieſer Stunde wurde der Schüler ſehend. Der Boden 
zum tieferen Verſtändnis ward gelockert, aufnahmefähig für 
die Samenkörner gemacht, die die Lehrerin mit vollen Händen 


ausſtreute. 


Dem zweiten Satze, den man bei derbem Zufaſſen leicht zer⸗ 
drücken kann, widmete die Meiſterin ungemeine Sorgfalt. 
Schon die Beethovenſche Vorſchrift des unmittelbaren An⸗ 
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ſchluſſes an den erſten Satz wurde benutzt, um den Schüler 
in den Stimmungskreis des Allegretto einzuführen und ihn 
vor dem erwähnten derben Zufaſſen zu bewahren. Die staccati 
mußten der Schärfe, die sforzati der Heftigkeit entkleidet 
werden. Wie einſt beim erſten Stücke der Kinderſzenen (ſiehe 
S. 10) lenkte ſie die beſondere Aufmerkſamkeit auf die Bäſſe 
in den erſten vier Takten des zweiten Teils, die mit ſchönem 
weichen Anſchlag geſungen und durch bewußte, wohlabgewogene 
Schattierungen bedeutungsvoll hervorgehoben werden mußten: 


espressivo 


Wie ganz von ſelbſt erfuhren durch das aufgeweckte ſcharfe 
Hinhören auf die jo vielen verborgen bleibende Sinnigkeit 
und Innigkeit des Allegretto die crescendi und siorzati 
des zweiten Teils eine Abſchwächung, ſie wurden zu ſchmerz⸗ 
lich ſehnſüchtigen Seufzern, die ſich zwar bis zu 


ſteigern, aber wie im erſten Satze in Entſagung enden. 

Auch über das Trio breitete Clara Schumann Wilde und 
Weichheit. Die vorgeſchriebenen sforzati wurden mehr als 
nachdrucksvoll betontes Verweilen auf den in Taktrückungen 
hin und her geworfenen langen Welodietönen gedeutet, ſo ein 
Bild voll ſehnſuchtsgetränkter Haltlofigkeit malend. 

Aus dem unverſtandenen Nätjel dieſes Allegretto war 
ein Gedicht von unſagbarem Reize geworden. 
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Die erſten zwanzig Takte des letzten Satzes trugen zu— 
nächſt die heftige Zurechtweiſung ein: „Aber Herr Müller, 
die Leidenſchaft liegt doch nicht in der Schnelligkeit!“ 
Man kann ſich hiernach vorſtellen, wie der ungeſtüme Spieler 
den Satz angepackt und welch' ein Tempo er vorgelegt hatte. 
Auf dem Fuße folgte die Bezugnahme auf einen Bauernſpruch 
(ſ. Friedrich Wieck) des Vaters, der alſo lautet: 

Das Preſto ſelbſt muß Ruhe haben, 

Soll man ſich an Beherrſchung laben. 
Dann hieß es weiter: „Pulſieren müſſen die Bäſſe“, 
ganz ſcharf abgeſtoßen, ein Achtel genau wie das 
andere, in der rechten Hand nicht wiſchen, jedes Sech— 
zehntel auf die Goldwage legen, kein Pedal!“ 
Der Schlußſatz“) 


trug wieder eine Zurechtweiſung ein: „Wie kann man das 
nur ſo abhämmern? Das iſt doch ein ganz anderes 
staccato wie das am Anfange in den Bäſſen! Das 
kann man doch auch nicht ſo ſtreng im Takte ſpielen.“ 
Auf dem Fuße folgte die wirkſamſte Erläuterung durch Vor— 
ſpiel. An die Stelle des beliebten, ſcharf gehämmerten trat 
ein gemäßigtes, milderes staccato, aus der Verbindung von 
Zurückhalten und Beſchleunigen des Zeitmaßes entſtand ein 
unruhvolles, angſterfülltes Wogen, die vollgriffigere Wieder⸗ 


holung in der höheren Oktave wurde kräftig aber maßvoll 


geſteigert. Das war alles ſo einleuchtend, daß die Nachahmung 
unſchwer gelang. Es bedurfte nun freilich ernſter Arbeit und 


8 *) Bei dem Leſer wird einige Vertrautheit mit der muſikaliſchen 
Formenlehre vorausgeſetzt. 


er 


liebevollſter Verſenkung ſeitens des Schülers, um aus der an⸗ x 1 | 


fänglich nur äußerlichen Nachahmung eine überzeugte und be⸗ 
wußte künſtleriſche Leiſtung zu entwickeln.“) 


Kurz ſei bemerkt, daß für die verminderten Septimen⸗ 
akkordläufe Takte 38, 37, 36 und 35 vor dem Schluſſe volle 
Taktfreiheit gefordert, dieſelbe auch für die ſpäteren, Takt 11 


vor dem Adagio beginnenden Gänge, hier aber mit Maß⸗ 
haltung geſtattet wurde. Die nach dem langen Triller auf 
der Fermate a beginnende Kadenz war der Lehrerin „viel zu 
buchſtäblich“ ausgeführt. Sie ließ die kleingeſtochenen Noten 
in der Schnelligkeit der vorhergehenden Sechzehntel heftig an⸗ 
fangen, nach und nach bei voller Ausprägung der melodiſchen 


Linie langſamer und ſchwächer werden, ſo daß die langſamen 
Viertel vor den zwei Adagiotakten im allmählichſten Übergange 


erreicht wurden. Das war nicht minder ee als alles 
Vorhergegangene. 
Ganz am Ende glückten dem Spieler die gebrochenen 


Läufe des Cis-moll⸗Dreiklangs nicht. Heiter und überlegen 


lächelnd lehnte ſich Clara Schumann in den Stuhl zurück und 


ſprach gelaſſen: „Ach, ihr großen Klavierſpieler alle! 


Da ſpielt ihr die ſchwerſten, wagehalſigſten Stücke 
von Liſzt und ſeid ſchließlich nicht im ſtande, einen 
einfachen gebrochenen Dreiklang ſauber zu ſpielen!“ 
Das ſaß, das tat weh, aber es war wahr — und man 
erlebt es noch heute und tagtäglich, nicht nur bei Schülern. 
Es blieb noch etwas Zeit nach der Sonate, ſie wurde 


mit dem Vorſpiel der Arpeggio⸗Etüde (op. 10, Nr. 11) von 


) Ob Clara Schumann damals Kenntnis von Nottebohms 1872 er⸗ 


ſchienenen Beethoveniana () gehabt hat, ſtehe dahin. Man findet jedoch 


in dieſem Buche, Artikel XXV „Punkte und Striche“, die verbürgten Be 
weiſe, daß das zweierlei staccato in dieſem letzten Satze der Mondſchein⸗ 


ſonate Beethovenſche Vorſchrift geweſen iſt. 


Chopin ausgefüllt. Nach Beendigung ſagte die Meiſterin leiſe, 
wie im Zurückblicken auf lange vergangene ſchönere Zeiten: 
Dieſe Etüde war urſprünglich in Des-dur, ich habe ſie 
in dieſer Tonart früher öfter geſpielt. Sie müſſen 
das auch lernen, es iſt ſehr lehrreich. Warum ſie 
Chopin in Es-dur hat drucken laſſen, weiß ich nicht.“ 
Es wird nicht viele Lebende geben, denen das bekannt iſt. 
Sehr viel ſpäter konnte der Verfaſſer beim Forſchen in 

Frau Schumanns Programmſammlung feſtſtellen: 


Halle, Dienstag, den 28. Juli 1835, Concert von Clara 
Wieck, im Saale des Kronprinzen. „Zwei große 
charakteriſtiſche Etüden (Nr. 11, große Arpeggio⸗ 

| Etüde in Des-dur und Nr. 12 in C-moll.“*) 
(Programmſammlung Nr. 79.) 


Glauchau, Dienstag, den 8. Dezember 1835 (dasſelbe 
wie oben). (Programmſammlung Nr. 83.) 


Dresden, Donnerstag, den 18. Februar 1836. Nur die 
Arpeggio⸗Etüde in Des-dur. 
(Programmſammlung Nr. 89.) 


| Die erſte inhaltſchwere Stunde hatte ihr Ende gefunden, 
- bis zum Mittagsmahle überließ man den Schüler ſich ſelbſt, 
5 der die Zeit als angehender Bücherwurm zur Muſterung von 
Frau Schumanns Noten- und Bücherſchätzen benutzte. Da 
ſtanden in langen Reihen wohlgeordnet, hinter Glas, Schloß 
und Riegel wohlbehütet, viele ſchwarze, mit grünen Kücken⸗ 
ſchildern verſehene Bände, die Jahreszahlen trugen. Unwill- 
kürlich haftete auf ihnen das Auge in heiliger Scheu, denn 
hier ſtand man vor einem unbekannten Stück Muſik⸗ und 
Künſtlergeſchichte, vor Robert und Clara Schumanns Tage⸗ 


) Der Name des Komponiſten fehlt hier im Programm. 
Clara Schumann. 3 
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büchern und Briefſammlungen. Wenigen Sterblichen war der 


Inhalt bekannt, ſeinem ganzen Umfange nach wohl nur Clara 


allein. Mit zaubermächtiger Gewalt hat es den Verfaſſer das 


mals und in ſpäteren Jahren immer und immer wieder an 


den geheimnisvollen Schrank gezogen; die Blicke ſtrebten ver⸗ 


gebens, Glas wie Einbände zu durchdringen. 


Was ſchloſſen die Bände wohl alles von Freuden und 
Leiden, von Erlebniſſen und Erfahrungen ein? Welchen koſtbaren, 


von früheſter Kindheit an ſorgſam geſammelten und vor un⸗ 
berufenen Blicken und Lippen ängſtlich behüteten Schatz mochten 


ſie bergen? Würde die Stunde ſchlagen, die die Verließe 
dieſer verſchanzten Bücherburg ſprengte, die die ſcheinbar leb⸗ 


loſen und doch ſo lebensvollen, ſtummen und doch ſo beredten 


Gefangenen befreite? Wie manchesmal ſchwebte auf der Zunge 


die Frage: „Ach, Frau Schumann, darf ich nicht einmal 
hineinſchauen?“ Über die Lippen wagte ſie ſich nicht, denn 
ein einziger Blick in das Auge der Verehrten bannte alle 
Neu⸗ und Wißbegier. Erſt mit dem Erſcheinen von Litzmanns 


„Clara Schumann“ (1903—1908) iſt der Schleier gelüftet 
worden. Wenn der Tod Augen und Mund aller je Beteiligten 
geſchloſſen haben wird, dann mag wohl die Ausbeute noch 
reicher fließen. 


Beim Mittagsmahle brachte der Schüler ſeine Abſicht und 


des Bruder Alwins Wunſch, die Menden dee 70 


öffentlich zu ſpielen, zur Sprache. 


„Nein, lieber Müller, die Sonate können Sie noch 
lange nicht öffentlich vorſpielen. Ein Stück, das man 


öffentlich ſpielen will, muß man dreißig Prozent 


beſſer können, als es eigentlich gehen ſoll; die dreißig 


Prozent gehen allemal durch Befangenheit, Auf- 


regung, Lichterglanz und fremde Umgebung verloren.“ 


Hört ihr's, ihr jungen Künſtler? „Dreißig Prozent beſſer, 
als es eigentlich gehen ſoll!“ Wie ein Donnerwort ſollte 
dieſe Forderung alle treffen, die mühſelig und beladen an die 
Offentlichkeit treten, ohne Selbſterkenntnis und Selbſtzucht ſich 
einen allerorten fadenſcheinigen Mantel der Künſtlerſchaft um⸗ 
hängen, beifallslüſtern ihre Blößen von Unfertigkeit und Un⸗ 
reife mit Auffaſſungsfetzen notdürftig decken und nicht begriffen 
haben, noch begreifen wollen, daß Kunſt von Können her— 
kommt. Tempelſchänder ſind's, die durch die hohe Forderung 
einer unerreichten Meiſterin aus dem heiligen Gebäude gejagt 
werden ſollten, denn ſie ſchachern darin mit minderwertiger 
Ware. Wer, wie Clara Schumann, ſolche Forderung an an— 
dere ſtellt, der hat ſie tauſendfältig an ſich ſelbſt gerichtet, 
tauſendemale erfüllt. 

Mit den Phantaſieſtücken op. 12, pere ſchon früher ge— 
plantes Vorſpiel (ſ. S. 17) ſeinerzeit unterblieben war, begann 
die Einübung der langen Reihe Schumannſcher Werke unter 
der Führung ſeiner Gattin; außerdem wurden Werke von 
Beethoven, Chopin, Mendelsſohn und Schubert in den Kreis der 
- Übungswerke einbezogen. Eine zuſtändigere Lehrmeiſterin für 
die Schumannſchen Klavierwerke als Clara Schumann konnte 
es nicht geben; nicht minder maßgebend war ihre Unterwei- 
fung bei Chopin und WMendelsſohn, mit denen beiden fie im 
lebendigſten Verkehr geſtanden, deren Werke ſie gewiſſer— 
maßen mit aus der Taufe gehoben hatte, ſo daß ſie die Trä— 
gerin der zuverläſſigſten Überlieferung war. 

1877 gab es von Schumanns Werken nur erſt die heute 
kaum noch bekannten rechtmäßigen Urausgaben. Man lernte 
alſo die Werke ohne das viele, oft verwirrende und ſchädliche 
Beiwerk der nach 1886 erſchienenen Drucke. Es iſt nicht 
möglich und nicht nötig, hier eine Sammlung aller im Ge— 


Raums haften gebliebenen Bemerkungen, Anweiſungen und 
| 85 
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Aufklärungen Clara Schumanns anzulegen; man möge ſich 


mit einer Ausleſe begnügen, die immerhin mehr als vorüber⸗ 5 
gehende Bedeutung beonſpruchen darf. | 


Wie ein mit dünnem Wolkenhauch überzogener Nacht⸗ 
himmel, der unzählige ſilberne Sterne durchſchimmern läßt, 
ſtellt ſich dem einbildungsſtarken inneren Auge und Ohre das 


erſte der Phantaſieſtücke „Des Abends“ dar. Man wird nicht | 


müde, jih des ſüßen Wohlklanges der taktbeginnenden 
Diſſonanzen zu ergötzen. Als der Spieler im Wiederholungs⸗ 
teile beim zweiten Eintritt der E-dur-Vorzeichnung angekommen 


war, zog die Lehrerin leiſe die Hand von den Taſten mit den 


Worten: „Hier können ſie einmal ausnahmsweiſe den 


Baß früher als die Melodie anſchlagen und eine 


Oktave tiefer nehmen, es macht eine ſehr ſchöne Wir⸗ 
kung, mein Mann erlaubte das.“ h 
Das Notenbeiſpiel wird die beſte Erläuterung ſein: 


ete 


Im achten Takte, zweites Sechzehntel der linken Hand, be⸗ 


richtigte Frau Schumann mit Hotſtift das b in ein g, ſchrieb 


noch beſonders auf den weißen Papierrand den Notennamen g. 


Der Fehler iſt ſowohl in der Geſamtausgabe wie in der Volks⸗ 
ausgabe von Breitkopf & Härtel ſtehen geblieben und von 
allen anderen Herausgebern natürlich nachgedruckt worden. 
Der urkundliche Beweis: Das Notenheft mit Clara Schumanns 


eigenhändiger Eintragung, blieb wohl erhalten in den Händen 
des Verfaſſers, der danach wohl einer der wenigen lebenden 
Wiſſenden dieſes Fehlers iſt. Er empfiehlt allen, die es an⸗ 
geht, die nachträgliche Richtigſtellung, die übrigens dem Mu⸗ 
ſiker wie dem Klavierſpieler jo einleuchtend iſt. 

Zum zweiten Male kam der Rotitift zur Anwendung im 
Mittelſatze des „Aufſchwung“. In den Takten 32 und 33 
nach dem Doppelſtrich mit der B-dur⸗Vorzeichnung waren in 
der Urausgabe und ſind in allen ſpäteren Nachdrucken die 
Achtel vom fünften an mit Stakkato⸗Punkten verſehen. Clara 
Schumann zog einen Bogen über die Punkte mit der Be— 
merkung: „Das ſoll gar nicht ſo abgeſtoßen ſein, mehr 
leicht getragen.“ In den von ihr beſorgten Breitkopf'ſchen 
Ausgaben hat ſie den Bogen nachgeholt, man nahm in den 
von anderen Herausgebern veranſtalteten Ausgaben davon 
keine Kenntnis. Strengſtens hielt ſie darauf, daß die Pralltriller 
im 20., 24. und 28. Takte dieſes Mittelſatzes haarfcharf mit der 
Baßnote zuſammen angeſchlagen wurden; die nachfolgenden 
abſteigenden Gänge hatten nach ihrer Anweiſung ſchattenhaft 
herunter zu gleiten. 

Den punktierten Rhythmus in der Melodie des „Warum?“ 
durfte man ja nicht verſchärfen, dem Sechzehntel nicht das 
Geringſte ſeines Wertes nehmen; ſo gewann die Frage nach— 
denklichſten Ausdruck. Damit ſteht eine maßvolle Ausführung 
der Crescendo⸗Zeichen, kund sk im zweiten Teile in engſter 
Verbindung, der Stärkegrad kann und muß ja tauſendfach 
verſchieden je nach der Eigenart des Werkes ſein. Die Aus⸗ 
führung des arpeggio der linken Hand im 13. Takte hat Frau 
Schumann in der Breitkopf'ſchen Volksausgabe in einer Rand⸗ 
bemerkung genau vorgeſchrieben, ſie hat mit großer Ruhe, 
man kann ſagen verweilend, zu geſchehen. Die beiden rit. 
ſind in den beſcheidenſten Grenzen zu halten. 


n 


Im zweiten Heft ſchied Clara Schumann ohne Angabe 
von Gründen „Fabel“ und „Ende vom Lied“ aus. Wechkte 
vielleicht das letztere zu zarte Erinnerungen, die ſie von an⸗ 
deren nicht antaſten laſſen wollte? Durch Litzmann (Bd. I, 
S. 194) weiß man, daß Schumann im März 1838 über dieſes 
Stück mit dem ſeltſamen Ausgang an die Braut ſchrieb: „ saber 
am Schluß kam wieder der Schmerz um Dich dazu und 
da klingt es wie Hochzeit- und Sterbegeläute unter⸗ 
einander.“ . 

Über „Traumeswirren“ pflegte Friedrich Wieck einen ſelbſt⸗ 
gefälligen, oft wiederholten Witz zu machen, der zu den auf 
S. 6 erwähnten ſchiefen Urteilen beruhte. „Hm“, knurrte er, 
„wer ſoll denn bei dem Gewirre ſchlafen? Wenn der 
Mittelſatz kommt, iſt man ja längſt aufgewacht.“ Beim 
Vorſpiel erteilte Clara Schumann einen heftigen Verweis nach 
den erſten Takten. Schumanns Bindebogen erſtrecken ſich nur 
über die erſten drei von je vier Sechzehnteln, das vierte iſt 
nicht mit dem vorhergehenden dritten zu verbinden, ſondern ge⸗ 
ſondert von ihm leicht abzuwerfen. Um jo geringfügig ſcheinende 
Vorſchriften ſcheerte ſich der Vorſpieler von damals noch herz⸗ 
lich wenig, ſeine Sechzehntel flogen ganz unbekümmert in 
Bauſch und Bogen dahin. Die Folge davon war die For⸗ 
derung von Clara Schumann und alſo die Nötigung, das 
Stück von Grund aus neu zu üben. 

Später kam der Carneval, op. 9, an die Reihe. Auf dem Um⸗ 
ſchlage des Übungsheftes ſteht: „Berlin, Weihnachten 1874. 
An Theodor Müller zu fleißigem Studium. Clara Schumann.“ 
Seit mehreren Jahren harrte das Werk des Vorſpiels. Von 
den vielen Bemerkungen, die die Lehrerin zu den einzelnen 
Stücken machte, blieb eine wunderſame tief im Gedächtnis 
eingegraben. „Aveu“ (Geſtändnis) war geſpielt worden und Frau 
Schumann ließ ſich vernehmen: „Bei dieſem Stück ſehe 
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ich immer ein Mädchen vom Lande vor mir mit einem 
großen, weißen Strohhut.“ Die verlegene, haſtige Scheu, 


mit der ſie dann beim Vorſpielen das Stück ausſtattete und 


das ein wenig überſtürzte Flüſtern im zweiten Teil gaben nun 
freilich dem „Geſtändnis“ ein anderes Geſicht, als wie es dem 


Schüler vorgeſchwebt hatte. Das iſt alſo kein zögerndes, ſtocken⸗ 


des, backfiſchiges Geſtändnis im Dämmerlicht einer Salonecke 
oder in verſchwiegener Laube, es iſt Leidenſchaft im Sonnen— 
glanze, das Purpurrot der ſchämigen Mädchenwangen ver— 
deckt und beſchattet durch den großen weißen Strohhut. Selt⸗ 
ſames Bild, überraſchende Deutung! 

Der Schüler hatte ſich angeſchickt, damals ununterrichtet 


wie viele andere auch, die „Sphinxes“ zu ſpielen. Dieſe Ab- 
g ſicht trug einen Heiterkeitserfolg ein, denn die Meijterin lachte 
laut und ſagte: „Das ſpielt man natürlich nicht, ebenſo 


wenig wie die „innere Stimme“ in der Humoreske.“ 


Später konnte man dann in Schumanns Brief an den Ver- 
leger Kiſtner vom 3. Juli 1836 leſen: „Wünſchen Sie den— 
noch zwei [Hefte] zu machen, jo würde ich von den 
Sphinxen in jedes eine ſetzen. Die Sphinx iſt näm— 


lich die Chiffre und die muſikaliſchen Buchſtaben S. C. 


H. A. in meinem Namen, mit denen faſt alle Sätze an— 
fangen.“ Anton Rubinſtein erlaubte ſich ſeinerzeit die Merk⸗ 


würdigkeit, die drei, „Sphinxes“ genannten Umftellungen der 


vier Buchſtaben im Konzertſaale mit verdoppelten F 


8 ft erdröhnen zu laſſen. 


Der rauſchende Carneval, das Werk des ſtürmiſch gegen 


die Philiſter angehenden jugendmutigen Davidsbündlers, wurde 


9 abgelöſt durch die heimlichen „Waldſzenen“, die Spätfrucht der 


Schumannſchen Klaviermuſe. Sie haben nicht die Verbreitung 
und Anerkennung wie die Klavierwerke der Jugend gefunden. 
Spieler, die ſich liebevoll in die dichteriſchen Stücke „Eintritt“, 
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„Einſame Blumen“, „Freundliche Landſchaft“, „Herberge“, „Vogel 


als Prophet“, „Abſchied“ zu verſenken wiſſen, finden dankbare 1 


Aufgaben, „Jäger auf der Lauer“ und „Jagdlied“ ſtellen höhere 
Anforderungen an die Spielfertigkeit, „Verrufene Stelle“ ſchied 


Clara Schumann ſelbſt aus. Im erſten Stück „Eintritt“ holte 


ſie alle die wie aus weiter Ferne hertönenden und lockenden 
Hornrufe: | 


auch die Andeutungen an ſolche (Takte 1—5 des zweiten 
Teiles) heraus und tauchte gleichſam das Ganze in Waldes⸗ 
ſchatten. Von „Jäger auf der Lauer“ wurde glänzendſte Aus⸗ 
führung verlangt; unter der harmlos ausſehenden Oberfläche 
lauern dann tückiſche Klippen. Die beiden D- dur-Quartſext⸗ 
akkorde kurz vor dem Schluſſe im (nicht vorgeſchriebenen) pp 
mit geringfügiger Luftpauſe vor dem haarſcharf zuſammen 


zu erfolgenden Anſchlage zu bringen, wurde als Ausdrucks⸗ | 3 


bereicherung erklärt. Die „Einfamen Blumen” kann man 


leicht tot treten; ganz ſicher geſchieht das, wenn die A chtel de. 


Melodie ſchülerhaft ſtreng im Takte abgeſpielt werden. Auf 
den erſten beiden Achteln durfte man ein wenig verweilen, 


dann konnten das dritte und vierte leicht in den nächſten Takt 


fließen; ein wie zufälliges arpeggio beim jeweiligen Eintritt 
der Zweiſtimmigkeit (Beginn des 2. 4. uſw. Taktes) wurde 


vorgeſchlagen, ebenſo eine geringe Beſchleunigung im 5. und 2 - 
6. Takte in Verbindung mit Zögern im 7. und den folgenden 


Takten, „gleihjam, als ob die einſamen Blumen von 


zartem Windhauch leiſe hin- und hergeweht werden“ = 


ee 


Aber „Freundliche Landſchaft“, „Herberge“, „Jagdlied“ und 
„Abſchied“ äußerte die Meiſterin wenig, jedenfalls nichts irgend 
wichtiges oder neues. Daß die Bindebogen in „Freundliche 
Landſchaft“, jo wie fie in den erſten 2¼ Takten vorgeſchrieben 
ſind, bei den Wiederholungen der ähnlichen Stellen im zweiten 
Teile genau nach der gleichen Vorſchrift ausgeführt werden 
ſollen, verdient beſondere Erwähnung, weil die nötige Berich⸗ 
tigung leider auch in den Breitkopfſchen Ausgaben unter⸗ 
blieben iſt. Es heißt alſo bei der zweiten Stelle genau ſo wie 
am Anfange: 


Ebenſo beim dritten Wale. 


„Vogel als Prophet“ erinnert in ſeiner einbildungsreichen, 
vielſagenden Aberſchrift und mit ſeinem muſikaliſchen Inhalt 
an Schumanns beſte Schaffenszeit, nur daß der Mittelſatz 
leiſe an Mendelsſohn mahnt. Für den tiefer Hinhörenden 
ſcheint unſere Tonordnung in dieſem Stücke öfter unzuläng⸗ 
lich, die als freie Vorhalte eintretenden gehaltenen chromatiſchen 
Halbtöne könnten für ein feineres Ohr hier manchmal ein 
weniges kleiner, dort manchmal ſchärfer ſein, als wie ſie die 
temperierte Stimmung fertig darbietet. (Viel ſpäter begegnet 
man bei Richard Strauß allerdings unter gänzlich veränderten 
Bedingungen ähnlichen Schwankungen). Ein verborgener 
Wohllaut liegt in dieſen Diſſonanzen der Vogeltonſprache. 
Der flötende, verſteckte Vogel kümmert ſich auch nicht um von 
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Menſchen erſonnenen Viervierteltakt; deswegen gejtattete und 
billigte Clara Schumann allerlei Taktfreiheit. Den punk⸗ 
tierten Achteln konnte man ein weniges an Wert zuſetzen, das 
man dann den, Zweiunddreißigſteln wieder abzuziehen hatte. 
Unerläßliche Vorbedingung war die genaueſte Innehaltung der S 
Pedalvorſchriften, die ſich ja oft über die Pauſen hinweg er- 
ſtrecken. Das von empfindſamen Klavierſeelen zärtlich geliebte 1 
zweite Pedal war bis auf die beiden Takte im Mittelſatze, 5 
in denen es Schumann vorſchreibt, durchaus verpönt. (Fried 
rich Wieck geiſelte die Geſchmackloſigkeit übertriebenen Ge 
brauchs des zweiten Pedals mit der ſpöttiſchen Gegenüber⸗ 3 
ſtellung „Verſchiebungsgefühl — Gefühlsverſchiebung“. In 1 
ſeinem faſt vergeſſenen, freilich auch überholten aber trotzdem 4 
heute noch recht leſenswerten Buche „Klavier und Geſangn“ 
widmete er dieſem Gegenſtande den zornigen 7. Abſchnitt). Die 
Alteren unter den heutigen Klavierſpielern werden ſich erinnern, 
daß Anton Rubinſtein vermöge feines allerfeinſter Schattierun⸗ 
gen fähigen Anſchlags das Stück unnachahmlich ſchön ſpielte. 
Zum Berliner Arbeitsſtoff gehörten noch das B-moll⸗Scherzo 
und die As-dur⸗Ballade von Chopin. Beide ſchwierige Stücke teilen 
das gleiche traurige Schickſal, vor nicht hinreichend geſchulten Fin⸗ s : 
gern und Händen und vor unzulänglicher muſikaliſcher Vorbil⸗ 
dung nicht ſicher zu ſein. Man erlebt dann bei dem ſchwierigen En 
B-moll-Gipfelpunkt im Scherzo und bei der vollgriffigen Cis- 
moll-Stelle in der Ballade den peinlichſten Zuſammenbruch. 
| War Clara Schumann in Angelegenheiten der Taktfreiheit 4 
im allgemeinen ſchwer zugänglich, geſtattete ſie dieſe bei klaſſiſchen 
und Schumannſchen Werken nur in wohlbegründeten Aus⸗ 4 
nahmefällen, bei Mendelsſohn kaum, ſo machte fie bei Chopin 
eine Ausnahme. Zweifellos hatte das ſeinen Grund in der B 
perſönlichen Überlieferung; fie hatte das meiſte ja von Chopin 4 
BL gehört und mit ihm geſpielt, war alfo wohl nie 


— 


— . 


. 
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Ganz frei ließ fie den B-moll-Hauptſatz des Scherzo neh— 
men, mit der Bemerkung: „Das kann man doch nicht im 
Takte ſpielen“ ſetzte ſie den Schüler im Sattel zurecht. 
Spielte ſie dann ſelbſt vor, ſo ſauſten in beinahe völliger Los— 
löſung vom Takte die Akkordſchläge wuchtig von der Höhe 
in die Tiefe, griffen die Hände wieder in die entlegenſten 
Räume des Taſtenwerkes hoch oben ein. Es ſchien ein Spiel 
mit zentnerſchweren Bällen, die im Raume hin und her geworfen 
wurden. So viel ſie nun auch Taktfreiheit im B-moll-Haupt- 
ſatze und im A-dur⸗Mittelteile erlaubte, jo viel eiſerne Takt- 
feſtigkeit forderte ſie bei dem Gipfelpunkte des Scherzo, der 
mit dem zehnten Takte nach der zweiten B-moll-Vorzeichnung 
beginnt. Die dort nötige Treffſicherheit durfte unter gar keinen 
Umſtänden durch irgend ein Zugeſtändnis, das in Luftpauſen 


vor den Sprüngen oder anderen Bequemlichkeitsausflüchten 


gefunden werden kann, erkauft werden. Wer dieſe Sprünge 
(Takte 9— 10, 11.12 uſw. nach dem sempre con fuoco) 
nicht mit blitzſchneller Handwendung ohne das geringſte Ab— 
ſetzen zu treffen vermag, der iſt dem Scherzo nicht gewachſen 
und läßt buchſtäblich am beſten Hände und Finger davon. 
Am Schluß des Stückes empfahl Clara Schumann eine 
bedeutſame Anderung. Es heißt dort nach Chopins Vorſchrift: 


2 


Nach vorſchriftsmäßigem Spiele dieſer Stelle ſagte die 
Lehrerin „Das ſchreit mir zu ſehr, ich habe das immer 
fo geſpielt, machen fie es auch fo“: 
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Es verlohnt ſich, dieſe Anderung, die gewiß die Billi⸗ 
gung Robert Schumanns, vielleicht auch die des Tonſetzers 
gefunden hat, klavierſpielenden Kreiſen mitzuteilen. — | 

In der As-dur-Ballade widmete Clara Schumann ab- 
ſonderlich viel Zeit und abſonderliche Mühe der Behandlung 
des Pedales. Dabei muß bemerkt werden, daß zur Übungs 
vorlage die heute beinahe völlig verſchwundene, kaum noch 
gekannte erſte Breitkopf'ſche Urausgabe diente. (Der in mancher 
Hinſicht nicht unbedingt zu preiſende Segen der vielen ſpäteren 
Ausgaben, deren jede die beſonderen Eigentümlichkeiten ihres 


beſondere in dem anmutigen F-dur-Seitenſatze, entſprachen dem N 
empfindlichen Klangſinn der Meiſterin nicht. An die Stelle x 
der folgenden Pedalanweiſung des Tonſetzers 2 


ſetzte ſie dieſe: 
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Es leuchtet ohne weiteres ein, daß die Pedalbehandlung 
0 aras den Vollklang der Akkorde und die Bindung 
der Melo dieachtel hervorragend begünſtigt, die Pauſen wirk⸗ 
lich klangleer läßt und den ſchwebenden Grundzug dieſer Stelle 
au Rlarerer Darſtellung verhilſt als die Chopins. Auch Hier 
N iſt darauf zu verweiſen, daß Clara als Zeitgenoſſin und Freun⸗ 
l din des Tonſetzers der Billigung ihrer Pedal-Lesart durch 
Chopin ſicher geweſen ſein muß. 

4 Im ſechzehntelbelebten Mittelteile ſpielte der Schüler 
dieſe Takte der linken Hand 


ſo 0 nichtssagend bedeutungslos, daß die Lehrerin ſehr miß— 
mutig bemerkte: „Wie kann man das ſo unmuſikaliſch 


3 Und bei ſolchem Peitſchenhieb durſte das junge 


q 5 beim Heruntergleiten im 2. Takte und dazu 1 
für die Tonleiter der rechten Hand vorgeſchriebene diminuendo 
- bis dieſe Forderungen der Lehrenden nicht reſtlos erfüllt 


Die Reijen nach Berlin 1 8 ein ſchmerzlich ep 
weil frühzeitiges Ende. Am 13. Februar 1877 ſchon wurde 
die letzte angetreten und es kam der Verkehr mit Clara Schu⸗ f 3 
mann ins Stocken. Eine Zeit innerlicher Wirrniſſe für den 
jungen Mann brach an, er war nachdenklich geworden. Die . 
Schweſter Clara hatte den Bruder Alwin in den Schatten 1 
geſtellt. Sein Unterricht, eine jo vorzügliche Grundlage er auch 
gegeben hatte, konnte nicht mehr befriedigen, man war ihm 
entwachſen. Das Beiſpiel mehrerer in Dresden anſäſſiger 


Liſztſchüler, die mit Oktaven⸗ und Doppelgriffläufen wie ſon⸗ 1 


ſtiger außerordentlicher Handfertigkeit prunkten, nötigte Stau. 
nen und Neid ab und veranlaßte einen heimlich vorbe⸗ + 
reiteten Verſuch, nach Weimar zu Liſzt zu gehen. Er wurde 
im letzten Augenblicke durch den eiferſüchtig und mißtrauiſch 
gewordenen Lehrer vereitelt und natürlich als Verrat an der 
Kunſt in Bauſch und Bogen verurteilt und gebrandmarkt. 
Auch die vom Vater ausgeplauderte Beſchäftigung mit Liſzt⸗ 
ſchen Klavierwerken und anderer ſündhafter Muſik galt als 
Verrat. Um dieſe Zeit einſetzende Kompoſitionsverſuche ent⸗ 
ſprachen in keiner Weiſe den Plänen Alwin Wiecks, der ſeinen 
Schüler einzig als Klavierſpieler nach Friedrich Wiecks Grund⸗ 
ſätzen erzogen wiſſen wollte; ie wurden verächtlich 1 


ſogar, ſich hierzu der Mithilfe Claras zu verſch * 

Mitten in dieſe Wirrniſſe fiel die Gründung des Dr. Hoch⸗ 
ſchen Konſervatoriums in Frankfurt a. M. in den erſten Mo⸗ 
naten des Jahres 1878 und die Berufung Clara Schumanns 
als Lehrerin dorthin. Wie man bei Litzmann (III, S. 369 ff.) 
nachleſen kann, iſt ihr der Entſchluß, dem Rufe zu folgen, nicht 1 
leicht geworden. Das Haupthindernis war die Kunſtrichtung 
und Perſönlichkeit des zum Leiter gewählten Joachim Raff. 


a man einen Weimarianer nennen konnte, aber ſein muſikaliſches 
Glaubensbekenntnis und feine lebendigen, perſönlichen Be— 
ziehungen zu Franz Liſzt und Hans von Bülow machten ihn 

dem Schumann⸗Brahms'ſchen Kreiſe hinreichend unbequem. 

Die Beurteilung von Rafjs Kunſtſchaffen war trotz feiner be— 

Kannten Schreibefreudigkeit nicht ganz gerecht, noch weniger 

8 die ſeiner Perſönlichkeit. Letzteres beſonders, wenn bedacht 

wird, wie viele Eckigkeiten der große Freund Joh. Brahms 

1 3 Clara Schumann bieten durfte. Einigermaßen ſchmackhaft mag 
ihr die Berufung durch die Ausſicht gemacht worden ſein, den 

. künſtleriſch engverbundenen Julius Stockhauſen zur Seite zu 

haben und in dem Geiger Hugo Heermann und dem Celliſten 

ö Bernhard Coßmann ebenſo vollwertige, wie unanrüchige 
Genoſſen zu finden. Die Verwaltung der Hoch'ſchen Muſikſchule 
bewies Clara Schumann das weiteſte Entgegenkommen, der mit 

ihr abgeſchloſſene Vertrag wäre auch für heutige Verhältniſſe noch 

recht günſtig. Täglich 1 Stde. Unterricht, volle vier Monate 

Freizeit, unbehinderte Keiſefreiheit zu Konzertzwecken während 

der übrigen acht Monate, die Annehmlichkeit des Unterricht- 

1 gebens im eigenen Hauſe und dabei ein Jahresgehalt von 

6000 Mk, das war recht annehmbar. 

Im beer 1878 ſiedelte fie nach Frankfurt, Mylius⸗ 

4 ſtraße 32, über, Anfang Oktober begann ihre Lehrtätigkeit. 

N. Für unſeren jungen Muſiker gab es jetzt nur noch ein 

heiß begehrtes Ziel: der Meiſterin alsbald zu folgen. Ein 

Schülerplatz bei ihr war für Oſtern 1879 zu erreichen, wohl— 

2 wollende Freunde ſtifteten einiges Geld, mit 100 Talern in 

8. Taſche wurde im März Abſchied von Eltern, Lehrer und 
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mußten für den Anfang in der Vorausſetzung genügen, daß 


der himmliſche Vater ſchon weiter helfen werde. 
In ſpäteren reiferen Jahren hat manchmal der Gedanke 


Raum gewonnen, ob es ſachlich richtig geweſen iſt, einen jungen 


Mann, dem eine kräftige männliche Stütze vonnöten war, der 
Führung einer Frau anzuvertrauen, ob die Einſpannung 
in den Schumann'ſchen Kreis und die damit verbundene 
Fernhaltung von anderen Größen das Richtige getroffen 
hat — aber das Nachdenken hat ſich als müßig erwieſen. 
So oder ſo bleiben keinem innerliche Kämpfe erſpart. 


Intermezzo III. 


Das Dr. Hoch'ſche Konſervatorium in Frankfurt a. M. 
1878/79. 
(Raff, Stockhauſen, Liſzt, Hans von Bülow.) 


In den großen deutſchen Handelsſtätten iſt die muſika⸗ 


liſche Kunſt ſeit langer Zeit kräftig und eifrig gefördert und 
unterſtützt worden. Es genügt, auf Leipzig, Hamburg, Bremen 
Köln, Frankfurt a. M. hinzuweiſen. Das Beiſpiel der beiden 
Muſikbildungsanſtalten in Leipzig (gegr. 1843) und Köln (ge⸗ 
gründet 1850) gab einem Frankfurter, dem Dr. Joſeph Paul 


Hoch, Veranlaſſung, bereits 1857 ſein geſamtes Vermögen zur 
Gründung einer ebenſolchen Muſikſchule in ſeiner Vaterſtadt | 


letztwillig zu beſtimmen. Nach feinem am 19. September 1874 


erſolgten Tode begannen die Vorbereitungen, dieſe Muſikſchule 
ins Leben zu rufen. Nach mancherlei Anknüpfungen berief 
man den im nahen Wiesbaden anſäſſigen Joachim Raff zu 


Leitung, ein geſunder Gedanke, weil der Erwählte Gewähr 
bot, die Schule unter Berückſichtigung aller Richtungen zu 


führen. Der von ihm ausgewählte Lehrkörper zeigte durch 
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Vereinigung von Künſtlern aus allen Lagern eine überaus 
glückliche, vielverheigende Zuſammenſetzung. Auf dem rechten 
Flügel Clara Schumann und Julius Stockhauſen, in der 
Mitte Hugo Heermann (Violine) und Bernhard Coß— 
mann (Cello), das war ſchon für die vier Hauptfächer Klavier, 
Geſang, Violine und Cello ein auserleſenes Quartett. Mehr 
auf der Linken ſtanden Max Fleiſch, Anton Urſpruch, 
Carl Fälten, ganz links Joſef Rubinſtein. Der Geiger 
Gleichauf und der Celliſt Valentin Müller, beides tüch— 
tigſte Frankfurter Lehrkräfte, ſollen als wackere Helfer nicht 
vergeſſen werden. Über dem Ganzen thronte mit ſeiner durch 
ein ſchweres arbeits⸗ und entbehrungsreiches Leben gewonnenen 
Abklärung Joachim Raff. Es lohnt ſich, bei dem ſeltenen 
Manne ein wenig zu verweilen. 

Er beſaß eine tiefgründige Verſtandsbildung, ein außer⸗ 
ordentliches Wiſſen auf den entlegenſten Gebieten. Es ereig⸗ 
nete ſich des öfteren in einer zweiſtündigen Kontrapunktſtunde, 
daß er ſich auf dem Wege über die Kirchentonarten zu den 


Griechen, Römern, Perſern bis in die ägyptiſche Geſchichte 


hinein verlor. Seine ſchöpferiſche Tätigkeit wurde von dem 
hochentwickelten muſikaliſchen Verſtande gehemmt, den immer 
wach und tatbereit zu halten er noch in Frankfurt andauernd 
bemüht war. Kaum verging eine Woche, in der er nicht für ſich 
allein eine kontrapunktiſche Übungsaufgabe löſte, an wichtigen 
beſtimmten Tagen des Jahres hatte er ſich das ſogar zur 
Pflicht gemacht. Die Vorſchriften, die er uns Schülern zur 


Herſtellung verwickeltſter mehr⸗ und vielſtimmiger Beiſpiele 


gab, waren oft reichlich trocken und mehr lehrhaft als be— 
fruchtend. Derlei Arbeit lohnt ſich jedoch, inſofern ſie den muſi⸗ 
kaliſchen Verſtand außerordentlich ſchärft. Da Raff viel für 
das tägliche Brot hatte ſchreiben müſſen, war ihm eine ſchäd⸗ 
liche Sorgloſigkeit, ein gewiſſer Mangel an Fake ee 


Clara Schumann. 


zu eigen geworden, deswegen litten ſeine melodiſchen Einfälle : “ 


an Alltäglichkeit und Plattheit, ihre Begleitung durch bequeme = 
Terzen empfand er nicht ſtörend. Eigentlich komponierte er 
immer, das heißt ſchrieb immer Noten; auch die rein hand⸗ 


werksmäßige Tätigkeit des Abſchreibens der Orcheſter⸗ und 


Chorſtimmen zu ſeinen Werken übte er ſelbſt aus. Verfaſſer 


erinnert ſich mit voller Deutlichkeit eines Sonntagsvormittags, 5 


an dem Raff komponierend am Schreibtiſche ſaß, während 


kaum 2 Meter von ihm entfernt in demſelben Zimmer die 


6. bung aus Czerny's Schule der Geläufigkeit von. geübt 


wurde. Raff beſaß ein peinlich genau (mathematiſch) geſchultes, 
aber kein unbedingtes (abſolutes) Gehör. Er konnte deshalb 
beim Anhören eines unbekannten Tonſtückes die Akkordfolgen 
nach Amkehrungen fortlaufend genaueſtens angeben, aber nicht 


zuverläſſig die Tonart. Ganz ſonderbarer Weiſe machte ihm, 
dem Schreiber ſo vieler Partituren, das Leſen und Spielen 
des C-Schlüſſels Schwierigkeiten, wie man es oft in den 


Stunden erlebte. Sein größter Vorzug als Leiter und Lehrer 
beſtand in der Freizügigkeit, die er der Betätigung in allen 


Richtungen geſtattete. Er mochte weder Liſztianer noch Wagne⸗ 


rianer oder Schumannianer, auch keine ſonſtigen „⸗ianer“ er⸗ 
zogen wiſſen. „Sie ſollen hier alles treiben und kennen lernen 


dürfen, entſcheiden werden ſie ſich ſchon ſpäter ſelbſt,“ ſagte 


er einſt dem Verfaſſer. Lebhaft wehrte er ab, zu den ſogen. 
Zukunftsmuſikern gezählt zu werden, nannte ſich ſelbſt einen 
Formenmenſchen. Beißend ſpottwitzig konnte er ſein und mit 
Behagen erinnert ſich der Verfaſſer einer Unterrichtsſtunde, 
in der ein Mitſchüler ein Stück für Klavier und ein Streich⸗ 


inſtrument vorlegte. Daß der junge Tonſetzer ſich über die Ri: 


Auswahl des Soloinſtruments nicht klar war und erſt von 
Violine ſprach, dann auf ſcharfes Drängen ſich für Cello ent⸗ 


ſchied, beluſtigte Kaff. Mit ſeinen ſechs Augen — er ſetzte 2 
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zum Leſen auf die Brille noch ein zweites Augenglas — las 
er langſam das Stück und fragte den bange harrenden Jünger 
dann: „Wie ſoll das denn eigentlich heißen?“ Die Antwort 


„ich dachte Lied ohne Worte“ entlockte dem gut aufgelegten 


Lehrer die Bemerkung: „Ach, lieber B., ſagen Sie lieber „Leid 
ohne Worte!!“ Von der Derbheit, die Clara Schumann bei 


ihrem erſten Zuſammenſein mit Raff empfunden hatte (Litz⸗ 


mann III, ©. 369), von dem „nichteinnehmenden Weſen“ haben 
wir Schüler niemals etwas zu koſten bekommen. Wer faul 
war, denn ließ er weit links liegen. Sehr bedauerlicherweiſe 
ſtellten ſich zwiſchen Raff und dem dritten Stern erſter Größe, 


Julius Stockhauſen, ſehr bald Gegenſätze heraus, die ſo viel 


an Schärfe gewannen, daß der Meiſterſänger austrat. Es iſt 
hier nicht der Ort, die Gründe dafür Rlarzulegen, wenngleich 
ſie dem Verfaſſer durch ſeinen engeren Verkehr mit beiden 
Künſtlern genaueſtens bekannt geworden ſind. Es genügt, zu 
jagen, daß Raff nicht der ſchuldige Teil geweſen iſt. 

Für die Hoch'ſche Muſikſchule war Stockhauſen eine 


Anziehungskraft und künſtleriſche Stütze zugleich. Welche Ge— 


ſangs⸗ und Vortragskunſt beherrſchte und lehrte er! Wer ihn 
nur Lieder ſingen gehört hatte, konnte ſeine Künſtlerſchaft nicht 


ausreichend beurteilen. Sein Vortrag der Figaro-Arie „non piu 
andrai“ oder der Arie „c' est la princesse de Navarre“ aus 
Boildieu's jean de Paris zeigte ſeine Kunſt von einer Seite, 


die nicht allgemein in Deutſchland bekannt war. Der Ver: 


faſſer hat den unſchätzbaren Vorzug genoſſen, viele Abende 


mit Stockhauſen mutterſeelenallein zu muſizieren, ihn 


auch in ſeinen letzten Sängerjahren öffentlich zu begleiten, er 
verdankt dem unvergleichlichen Sänger Unterweiſungen in der 


Vortragskunſt, wie ſie wenigen beſchieden geweſen ſind. 

Wanchesmal geſchah es, daß nach Dutzenden von Schumann,, 

Schubert⸗ und Brahmsliedern Stockhauſen nach den Klavier⸗ 
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auszügen Richard Wagners, beſonders nach den Meiſterſingern 5 


und der Walküre griff, ausnahmslos legte er ſie bald ſeuf⸗ 
zend zurück und erholte ſich dann mit Vorliebe an Beethovens 


„Liederkreis an die entfernte Geliebte“. Mit viel Hingebung x 


pflegte Stockhauſen bei ſeinen Schülern den mehrſtimmigen 
unbegleiteten Zuſammengeſang. Es war muſtergültig, von 


Stockhauſen'ſchen Sologeſangszöglingen das fünfſtimmige 


Madrigal „Ich ſcheid von dir mit Leide“ von Hans Leo Has⸗ 
ler zu hören. 


Mitten in das ſorgſam abgewogene Übungsleben, in die von 


Clara Schumann und Stockhauſen geleitete Pflege der nach 
ihrer Anſicht allein ſelig machenden klaſſiſchen Muſik, leuchtete 
wie ein Komet im Juni 1879 Franz Liſzt hinein. In Wies⸗ 
baden fand vom 5. bis 8. Juni die Tonkünſtlerverſamm⸗ 
lung des Allgemeinen deutſchen Muſikvereins jtatt, der Liſzt 


wie immer beiwohnte (über dieſe felbſt ſpäter). Raff benutzte 


dieſe Gelegenheit, ſeinen alten Freund und Gönner nach Frank⸗ 
furt einzuladen und ihn wie einen Großen zu ehren. In der 
Schule wurde am Montag, den 9. eine feſtliche Vormittagsmuſik 
für den Meiſter veranſtaltet. 


Da in der zur Feier des 25jährigen Beſtehens der 


Dr. Hoch'ſchen Muſikſchule veröffentlichten Feſtſchrift nicht nur 


unrichtiger Weiſe die bereits am 21. April ſtattgehabte Auf⸗ 
führung des Liſzt'ſchen Chriſtus als Veranlaſſungsgrund zu 
dieſer Feier genannt, ſondern auch unbegreiflicherweiſe die 
Vortragsordnung derſelben nicht mitgeteilt worden iſt, erfolgt 


hier unten der Abdruck. Es ſoll nicht unterbleiben, nachdrück⸗ 
lichſt zu betonen, daß ſolche Unterlaſſung des Herausgebers 


der Feſtſchrift als einſeitigſte Stellungnahme zu verurteilen iſt. 
Was in ſpäterer Zeit Rubinſtein, Brahms und Joachim recht 
war, mußte zu NRaffs Zeit Liſzt billig ſein. 
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Dr. Hoch's Conſervatorium. 


Matinée 
hren Franz Liſzt 's 
Montag, den 9. ee 1879, 12 Uhr. 


1. Tasso; Lamento e Trionto, 9 Shinphöniſche Dichtung für 
das Orcheſter, für 2 Klaviere geſetzt. 

Herren Dowell aus New-York und Th. Müller aus 
Dresden (Zöglinge der Anſtalt). 

2. „Ein Fichtenbaum ſteht einſam“ ] Lieder für 1 Sing⸗ 
„Angiolin Dal Biondo Crin“ | ſtimme. 

Herr Horaz Fenn (Lehrer der Anſtalt). Die Biano- 
fortebegleitung durch Herrn Karl Heymann 9 
der Anſtalt) ausgeführt. 

3. Concerto Eroico für 2 Pianoforte. 

Herr Karl Fälten und Anton Urſpruch (Lehrer der 
Anſtalt). 

4. Duo für Pianoforte und Violine über eine Romanze 

von Lafont. f 

Hrn. Hugo Heermann und Karl Heymann (Lehrer 
der Anſtalt). 


5. „Es muß was wunderbares ſein“ 5 für 1 Sing⸗ 


„Wieder möcht ich Dir begegnen“ ſtimme. 
Fräulein Luiſe Kniſpel aus Darmſtadt (Zögling der 
Anſtalt). Die Pianofortebegleitung durch Herrn 
Th. Müller aus Dresden (Zögling der Anſtalt) 
ausgeführt. 
Venezia e Napoli. Fantaſie für Pianoforte. 
Herr Karl Heymann (Lehrer der Anſtalt). 


S 


Sämtliche Werke ſind Compoſitionen von Franz Lilzt. 


Am Abend verſammelte Raff in feinem Haufe, Liebig- 8 8 
ſtraße, eine auserleſene Geſellſchaft: Die Soliſten und 1 
mancherlei Künſtlergäſte des Wiesbadener Muſikfeſtes, die 
Mitwirkenden der Vormittagsmuſik, den Lehrkörper der 3 
Schule und viele andere. Mit den Klavierſpielern des Vor⸗ 
mittags, alſo auch mit den beiden Zöglingen Th. Müller und 
Dowell (ſ. H. Max Dowell, der verſtorbene amerikaniſche Ton⸗ 
ſetzer, damals Schüler von Heymann), ſpielte Liſzt je ein 
vierhändiges Stück (mit dem Verfaſſer Nr. 3 der Märſche 
op. 40 von Schubert) und beſchenkte uns mit ſeinem Bild 
mit eigenhändiger Anterſchrift. Endlich beglückte er auf 
Kaffs Bitte die Geſellſchaft mit einem Klaviervortrag, einem 3 
freien Sichergehen. Das Spiel machte ungefähr den Eindruck 
wie die ſchönen Trümmer eines einſt herrlichen Gebäudes. 
| Aber vor dieſem 9. Juni hatte die Frankfurter Zeit uns 

einmal ſchon mit der Liſzt'ſchen Muſe bekannt gemacht und 
es iſt wohl wert, dabei zu verweilen. Der Leiter des Rühl'ſchen 
Geſangvereins, Julius Knieſe, hatte Liſzt's Oratorium 
Chriſtus eingeübt und den Weiſter zu der am 21. April 
ſtattfindenden Aufführung eingeladen. Für ſeine Schüler 
hatte Raff Eintrittskarten für die Proben erwirkt. In der 
Hauptprobe ſaßen wir im großen Saale des Muſeums in 2 
der zweiten Reihe. Unmittelbar vor uns nahm Liſzt Platz, 
jo daß wir unſere Aufmerkſamkeit ſeiner anziehenden 
Perſönlichkeit mehr widmeten wie ſeinem Werke. Die 
lange hagere Geſtalt im langen ſchwarzen Priefterroke,, 
das mit den bekannten Warzen beſetzte prachtvolle Geſicht, 
die weißen Stränenhaare, die unendlich langen Hände und 
Finger feſſelten uns mächtig. Der Meiſter ſaß zunächſt ruhig 
aufmerkſamſt zuhörend, mehr und mehr nahm er perſönlichen 
Anteil an der Probe und begann, von ſeinem Platze aus Ein⸗ Br 
ſätze an die Inſtrumente zu geben, wobei er ſich einigermaßen 
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abſichtsvoll erhob. Im zweiten Teil bei Beginn des Orcheſter⸗ 
ſatzes „Das Wunder“ („et esse motus magnus factus est in 


mari, ita ut maricula operietur fluctibur“) ſtand er langſam 
auf, hochgereckt, ging langſam an die Spielbühne, ſtieg 
— immer während das Orcheſter weiterſpielte — ebenſo lang⸗ 
ſam die Stufen zum Pulte des Leiters empor, reckte ſich dort 
zu ſeiner ganzen Größe wie eine Marmorſäule, ſchaute die 


Poſaunenbläſer durchdringend und mit den Blicken bannend 


an, ſtreckte lang ſeinen rechten Arm aus und als im Allegro 
strepitoso die ff⸗Stelle kam, wo die Poſaunen die gebrochenen 
Akkorde blaſen, ſchnellten Arm und die Spinnefinger in der 
Richtung auf die Bläſer zu — in dieſer geſpannten Haltung 
verharrte er wie ein verſteinerter Zauberer bis zum Schluſſe 
des Orcheſterſatzes. 

Ein unvergleichliches, unvergeßliches Bild trotz aller der 
unverkennbaren Schauſpielerei. 

Wiederholt kam Hans von Bülow nach Frankfurt und 
bei ſeinen Beſuchen führte ihn Raff in ſeine Tonſetzerklaſſe, 
in der wir armen Opfer allerhand Prüfungen von Beiden 
über uns ergehen laſſen mußten. Von den anfänglich neun 
Schülern können die Namen von Uzielli, Meſchaërt, Macs 
Dowell, Litzinger genannt werden. Wir waren eifrig mit 
kontrapunktiſchen Übungen imſtrengſten Stil der Kirchentonarten, 
wie mit freien Kanons vom einfachſten zweiſtimmigen bis zum 
vertrackten vierſtimmigen Spiegelkanon beſchäftigt geweſen, 
als Hans von Bülow eines Tages unvermutet mit Raff in 


der Stunde erſchien. Raff führte feine neun Schüler vor wie 
ein Schulreiter ſeine Pferde; je nach Begabung und Fleiß 


wurden die Aufgaben geſtellt, die ſogleich an der Tafel gelöſt 
werden mußten, während ſich die beiden Freunde an den 
Qualen ihrer Opfer beluſtigten. Hans von Bülow ſtand mit 
verſchränkten Armen dabei in der Zimmerecke. Als neunter, 
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letzter, man kann ruhig und getroſt ſagen als Paradepferd, 
wurde der Verfaſſer aufgerufen und ihm die denkbar ſchwere 
kontrapunktiſche Aufgabe eines vierſtimmigen vom Anfang 
vorwärts wie vom Ende rückwärts les⸗ u. klingbaren Canons 
geſtellt. Um es kurz zu jagen, ein ſolcher wird derartig ver⸗ 
faßt, daß man das am Anfang der Tafel Geſchriebene am 


Ende derſelben in rückläufiger Bewegung, vom Ende in die Witte 


zurückrückend, einträgt, alſo muß ſich der Satz in der Witte 
treffen. Ungewandte vollziehen die Löſung der Aufgabe buch⸗ 


ſtäblich ſo, das heißt, ſie ſchreiben gleichzeitig am Anfang und 


Ende, bis die Stimmen eben ganz ſelbſttätig in der Witte 
zuſammenſtoßen. Der Ehrgeiz des Verfaſſers ließ ihn dies 


Verfahren nicht einhalten. Er hatte Klang und Notenbild 


auch im Spiegelbilde im Kopfe und ſchrieb ſeine vier Stimmen 
wacker darauflos, ſo weit, daß er die Tafelmitte bereits über⸗ 
ſchritten hatte. Da rief Raff ihm aus dem Hintergrunde zu: 
„Nun, Müller, jetzt könnten Sie aber aufhören!“ worauf un⸗ 
verzüglich die dreiſte Antwort erfolgte: „Ach, wie ſchade, Herr 
Direktor, ich hatte noch ſo viel Schönes vor!“ Unheil richtete 
die Antwort nicht an, Lehrer, Freund und die Mitjchüler 
lachten recht vergnüglich. — Hans von Bülow ſpielte damals 


viel zu Gunſten des Bayreuther Fonds. Dazu hatte er ſich | Br 


die Rieſenaufgabe geſtellt, Beethovens fünf letzte Klavierſonaten 
hintereinander an einem Abend vorzutragen. Im Februar 
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1879 tat er das in Frankfurt. Es berührte befremdend, daß 


er als Vorbereitung zu op. 106 Themen aus Lohengrin ſpielte 
und zwiſchen den Sonaten dreimal vom Flügel in den Saal 


ging, um ſich dort mit Bekannten zu unterhalten. Man beutete 
das natürlich gegen ihn uns gegenüber nicht ohne Erfolg 


aus. (Alle die vorſtehend mitgeteilten Tatſachen entnimmt der 


Verfaſſer nicht einem unzuverläſſigen Gedächtnis, ſondern 1 


Briefen, die er an die Eltern und Alwin Wieck gerichtet hat). 


a A 


Dieſes Zwiſchenſpiel III hat ſich von feinem Ausgangs⸗ 
punkte weit entfernt, von der Hoch'ſchen Muſikſchule über 
Kaff, Stockhauſen, Liſzt zu Bülow geführt. So mag 
denn ein kleines auf letzteren bezügliches Erlebnis aus der 
Wiesbadener Tonkünſtlerverſammlung jener Tage hier noch 
erzählt werden. 

Zu einer geſchloſſenen Orcheſterprobe, die für das erſte 
Konzert ſtattfand, nahm Kaff einige wenige Schüler mit hin⸗ 
über. Wir wurden in dem, einem Schwalbenneſt nicht un— 
ähnlichen Vorbau des alten Kurhausſaales untergebracht unter 
der Bedingung, auch nicht die geringſte Störung zu verurſachen. 
Bülow übte mit dem Orcheſter ſeines Freundes Bronſart Früh— 
lingsfantaſie. Im Saale befanden ſich nur die drei Damen: 
Die Prinzeſſin X, die Generalin A und die Präſidentin Z. Das 
Zuhören ohne Unterhaltung wurde ihnen ſchwer und ſo floß 
ein leiſer Kedeſtrom plätſchernd dahin. Der erzürnte Hans klopfte 
ab, drehte ſich um und ſagte: „Wollen ſich die Damen nicht die 
Forteſtellen für ihre Unterhaltung ausſuchen?“ Wir empfan- 
den eine unbändige Freude und die hochadligen Damen ver— 
ſchwanden alsbald. Nach Beendigung der Probe für das 
Orcheſterwerk, die die Peinlichkeit Bülows im Einüben ver⸗ 
blüffend zeigte, ſetzte er ſich an den Flügel und bereitete unter 
Lüſtners Leitung das Tſchaikowsky'ſche B-moll⸗Klavierkonzert 
vor. Man hat das Stück ſpäter ſelbſt geſpielt, denn bei Clara 
war dergleichen nicht erlaubt, hat es von vielen anderen ſehr oft 
gehört, hat es oft genug ſelbſt geleitet, nichts konnte Bülows 
Vortrag jemals in den Schatten ſtellen; unvergeßlich blieb 
im Ohre die wie aus Marmor gemeißelte Darſtellung des 
Hauptthema vom letzten Satze haften. In das Herz des 
Schumannianers waren Keime geſenkt worden durch Liſzt und 
Bülow, die nicht mehr auszurotten geweſen find; die Über— 
zeugung, daß an der Kunſtübung und Richtung dieſer beiden 


glauben machen wollte, hatte Wurzel gefaßt. 


Lang iſt dieſe Zwiſchenplauderei geworden, aber ſie ſteht iR 2 


in ſo inniger Verbindung mit den in Frankfurt verlebten 
Jahren, das ſie hier nicht zu unterdrücken war. 


* * 
* 


Der lang und heiß erjehnte Augenblick ward Geſchehnis, 
da ein Hoffnungsfreudiger und Unterrichtshungriger Anfang 


April 1879 im Künſtlerheim, Myliusſtraße 32, Einlaß begehrte. 


Fremde Mauern zwar umfingen ihn, aber keine fremde Um- 


gebung: aus Wohnungsgerät, Einrichtung und Bildern, wie 


ſonſtigem Wand- und Zimmerſchmuck ſprach derſelbe Geiſt wie 


früher in Berlin, ſo daß in der kurzen Zeit des Alleingelaſſen⸗ 


werdens die anfängliche Bangigkeit alsbald ſchwand. Nur 
ein fremder Gegenſtand auf dem offenen Flügel fiel dem 


forſchenden Auge auf: die allerliebſte kleine Standuhr aus 
Schiefer, von der Clara Schumann in ihrem Tagebuche ſpricht 8 


(Litzmann III, S. 388), als ſie die Erinnerung an das Feſt 


niederſchrieb, das die Schule ihr zur Feier der 50 jährigen 
Wiederkehr ihres erſten öffentlichen Auftretens veranſtaltete. zu 
allen bangen und fröhlichen Stunden, von da an an dieſem Flügel 
verbracht, hat ſie geſchlagen. Für die Beſitzerin war die Uhr 


eine teuere Erinnerung an den in Frankfurt am 16. Februar 1879 


verſtorbenen jüngſten Sohn Felix, der ja 1854 erſt geboren 


wurde, als der geiſtesumnachtete Vater ſchon ein halbes Jahr 


in Endenich ſein Leben friſtete. Felix Schumann war dich⸗ 3 
teriſch hochbegabt, die Ahr trägt folgenden Vers von ihm 25 


„Was ſich der Menſch an Erdenglück errungen, 
Sinkt nieder in dem Strom der Zeit, Be 
Nur was dem Geiſte ganz und rein entſprungen, 

Trägt er hinaus zur Ewigkeit“ 


1 


Großen doch nicht alles ſo minderwertig war, als man es 


Nach einer Photographie aus dende 


re. 1879 . 


— 


Es iſt ja auch bekannt daß der Text des Brahms'ſchen 
Liedes „Meine Liebe iſt grün“ von ihm ſtammt. Der Ver⸗ 
faſſer gehörte zu den Erben von Felix, denn ein Anzug aus 
ſelten ſchwerem Stoffe wurde ihm, dem recht Bedürftigen, ver⸗ 
macht. Die Karte, die Clara Schumann an ihn deshalb rich— 
tete, lautete: 


Frankfurt, den 4. Oktober. 
Geehrter Herr Müller! 


Wir haben Ihnen neulich einige Kleidungsſtücke geſandt, aber 
nichts dazu geſchrieben, weil ich mit Ihnen darüber zu ſprechen 
dachte, jedoch die Anweſenheit des Herrn Uzielli“) verhinderte mich. 
Mein Bruder ſagte mir dieſen Sommer, Sie würden es nicht übel 
nehmen, wenn ich Ihnen dieſen Anzug von meinem Sohne, der ihn 
ſehr wenig getragen, offerierte. Er iſt Ihnen hoffentlich richtig zu⸗ 
gekommen. N 

Freundlich grüßend 
Ihre 
Clara Schumann. 
(S. die Nachbildung in der Beilage). 


Wie ſchon mitgeteilt, beſtand der Unterricht der Meiſterin 
keineswegs in Unterweiſungen über dieſe oder jene Art der 
Aneignung von Arm⸗ Hand⸗ und Fingerbeweglichkeit. Wir 
waren ja auch keine Anfänger. Schon in der zweiten Stunde 
ſagte ſie: „Etüden brauchen Sie mir eigentlich keine 
mehr vorzuſpielen“. In dem über einundeinhalbes Jahr 
ſich erſtreckenden Unterricht handelte es ſich ſehr weſentlich 
um die unſchätzbare Gelegenheit, zu lernen, wie der Vor— 
tragende dem Inhalte der Tonwerke beizukommen, wie er ſich 
dieſem Inhalte bei der Wiedergabe unterzuordnen habe; 
dabei gewann man tiefſte Einblicke in die hohe, aller Außer- 
lichkeit abholde Künſtlerſchaft Clara Schumanns. Auffaſſungs⸗ 
anwandlungen wie fie überſchäumende Jugend, Nachahmungs⸗ 


9) Mitſchüler des Verfaſſers bei Clara Schumann. 


ON 


ſucht und Eitelkeit wohl entſtehen ließen, lehnte ſie unmutig i 8 
ab. Bei den Werken ihres Mannes tat ſie das mit den dürren 


Worten: „Wenn Schumann das gewollt hätte, würde 
er es ſchon hingeſchrieben haben,“ bei anderen Tonſetzern 
pflegte ſie zu fragen: „Wo ſteht das denn?“ Nichtbeachtung 
auch der ſcheinbar geringſten Vorſchrift rügte ſie mit der 
empfindlich ſpitzen, bereits S. 20 mitgeteilten Bemerkung. Auch 
der Buchſtabe ihres Mannes war ihr heilig. Als der Jüng⸗ 


ling längſt ihrer Lehre entwachſen war, richtete er einmal eine 1 
ſchriftliche Anfrage über eine ihm abſonderlich ſcheinende Schreib 


weile Schumanns in einem Klavierwerke, es iſt nicht mehr er⸗ 
innerlich, welches es war, an ſie. Die Antwort lautete: 


d. 9, Juni 87. 


Es wird wohl ſo bleiben, wie es da ſteht, jedenfalls hat mein 
Mann eine beſondere Idee damit verknüpft, wie es ja öfter in ſeinen 
Sachen vorkömmt. | 
Freundlich grüßend 
f C. Sch. 
(S. die Nachbildung in der Beilage). f 


Robert und ſeine Werke hatten den Inhalt von Claras 8 3 57 


Leben gebildet, deshalb ſchnitt ſein Tod ſo tief in es ein. Man 
könnte beinahe ſagen, daß ſie von da an eine Mauer um ſich 


gezogen hatte, durch deren eines enges Pförtchen eben noch 5 1 


Johannes Brahms geſchlüpft war. Mag es auch viele gegeben 


haben, die ſie deshalb kleinlich, engherzig und befangen ſchalten, 5 8 a 


jo darf doch niemals vergeſſen werden, daß fie ein Weib, daß 
ſie Roberts Frau war. Solche Treue muß bewundert, darf nicht 


als Einſeitigkeit beurteilt werden. Durch die peinliche Hütung 1 
von ihres Gatten künſtleriſchem Nachlaſſe ſchützte ſie ſich vor ; 
Einflüſſen, die fein Bild etwa hätten trüben können. Von den 


Zinſen des von Schumann an Kunſtwerten hinterlaſſenen Ver⸗ 


— 


* 
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mögens zehrte ſie bis an ihr Lebensende. Nie hat es einen 
treueren Verwalter gegeben. 

Die dieſer Erinnerungsſchrift gezogenen Grenzen müßten 
weit überſchritten werden, ſollte gedächtnisgetreu und nach 
Briefquellen alles in ihr Platz finden, was als künſtleriſches 
Erlebnis in Clara Schumanns Hauſe mit auf den Lebensweg 
genommen wurde. Sachlich Wertvolles kann anderen vielleicht 


noch nützen, nicht allgemein Bekanntes mag ohne Schaden 


dazwiſchen geſtreut werden. Der rege perſönliche, weit über 
das übliche Verhältnis zwiſchen Lehrer und Schüler hinaus- 
gehende Verkehr, den Clara Schumann entſtehen hieß und 
ließ, vertiefte die bisher beſtandenen Beziehungen. Man war 
in der Regel wöchentlich zweimal bei ihr zu Tiſche und zur 
— Beichte, wurde zu ihren größeren muſikaliſchen Geſellſchaften 
als Teilnehmender und Witwirkender hinzugezogen und des 
öfteren der Auszeichnung gewürdigt, neue, noch handſchrift⸗ 
liche Werke von Brahms im allerengſten Kreiſe anhören zu 
dürfen. Ein unvergeßlicher Sonntag Vormittag im Juli 79 
war es, als die ſoeben in Abſchrift eingetroffene Brahms'ſche 
Klavier⸗Violinſonate op. 78 zum erſten Male geſpielt wurde. 
Als Zuhörer waren zugegen Julius Stockhauſen, der 
Muſikdirektor Alfred Volckland aus Baſel, Alwin Wieck 
aus Dresden und der Liliputaner M.⸗R. Dieſes mulikalijche 


Schlaraffenmahl hatte den beſonderen Vorzug, daß jedes der drei 


Gerichte — will ſagen Sonatenſätze — zweimal gereicht wurde. 
Die Klavierſpielerin war eine ſtrenge Richterin gegen ihren 


Freund Johannes. Am Schluſſe des letzten Satzes, wo die 


Melodie des Adagio in Es-dur wiederkehrt, war ihr eine 
Wiederholung nicht zuſagend; ſie ſtand vom Flügel auf, ging 
zu dem unmittelbar dahinter ſtehenden Schreibtiſch, holte einen 
Blauſtift und ſtrich 2 oder 4 Takte aus. Ob Brahms dieſen 


Eingriff geduldet hat, iſt mit Sicherheit wohl kaum noch 


BE 


feſtzuſtellen, an der Nichtigkeit der Erzählung darf nicht ge 


zweifelt werden. Wie Clara Schumann dieſe Frühlingsſonate 


bewertete, iſt bei Litzmann (III, S. 402) nachzuleſen. 
Die echt mütterliche Fürſorge, die ſie dem recht unerfahrenen 


und lebensunklugen Schützling angedeihen ließ, beſchränkte 


ſich nicht nur auf muſikaliſch⸗künſtleriſche Pflege. Nicht immer 


war ihr der ungefähr ſchrankenloſe Fleiß desſelben recht, fie 


forderte des öfteren und ſehr nachdrücklich Ausſpannung und 


Erholung, drang auf täglichen Aufenthalt im Freien, kümmerte 


ſich um alles und jedes. Dafür der folgende Beweis: 


d. 24. Octb. 1879. 
Lieber Herr Müller 
Noch eins: verlangen 


Sie doch nicht kehr als 3 Mark die Stunde, 4 Mark hatte ich für 
die... Dame gemeint, weil fie nur eine Stunde per Woche 


nimmt. Man iſt hier durchaus nicht an hohe Preiſe gewöhnt, be⸗ 
ſonders für Kinder wollen die Leute billige Stunden. Hoffentlich 
geht es Ihnen bald wieder beſſer und ſchonen Sie ſich ja, Sie 
erreichen dadurch mehr, als wenn Sie es zwingen wollen. 

8 Freundlich grüßend 
Eilig. f Cl. Schumann. 


(S. die Nachbildung in der Beilage). 


Die Liſte der unter ihrer Führung erlernten Werke iſt 
umfangreich, der Löwenanteil fiel naturgemäß auf Schumann. 
Von allen ſeinen größeren Klavierſchöpfungen kann der Ver⸗ 
faſſer deshalb die mündliche Überlieferung bewahren. Aber 
auch von Clara Schumanns Zeit- und Kunſtgenoſſen Mendels⸗ 


ſohn und Chopin übermachte ſie einen großen Schatz un⸗ 
geſchriebener, aus erſter Hand überkommener, aljo wohl ent⸗ 


ſcheidend maßgebender Auslegungen und Vortragsfeinheiten. 
Bach, Beethoven, Schubert vervollſtändigen die lange Liſte. 
Einen Halb-Lifzt ließ fie einmal widerſpruchslos ſpielen, die 
„Soirée de Vienne“ und es ſchien ihr zu gefallen, daß der 


| 
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Schüler die Oktavenläufe und Sprünge von Nr. 8 mühelos 
bewältigte. Bei der ſo überaus reizvoll bearbeiteten Nr. 6 mit 
den artigen Umſchreibungen — Liſzt hat das Stück mit der 
ſpäteren zweiten Bearbeitung nicht verbeſſert — ſetzte ſie ſich 
ſelbſt ans Klavier und ſagte ganz beſcheiden: „Ich würde 
das ſo ſpielen.“ | 

Will man den Verſuch machen, aus dem Garten von 
Claras Vorträgen Robert'ſcher Klavierwerke einige beſonders 
ſchöne, duftende Blumen zu pflücken, jo werden ſie Kreis- 
leriana und A-moll-Konzert heißen. So viele künſtleriſch 
hochgebildete Köpfe und wohlgeübte Hände ſich auch mit beiden 
Werken beſchäftigt haben, und der Verfaſſer hat im Verlaufe von 
beinahe 40 Jahren viele von ihnen gehört, kaum einem ge— 
lang es, den Grad der Verſenkung und Vertiefung zu erreichen, 
dem Zauber nahe zu kommen, der Frau Schumanns Vortrag 
genannter Werke ſo einzig machte. Es iſt ja kein Wunder, 
wenn ihr, etwa abgeſehen von den Liederheften Roberts aus 
der Bräutigamszeit und den erſten Ehejahren, dieſe beiden 

Werke ganz beſonders in das Herz hineingewachſen waren. 

Entſtehungszeit⸗ und Geſchichte von op. 16 und 54 klären 
darüber völlig auf. 

Am Nachmittag des Oſterſonnabends, am 14. April 1838, 
ſchrieb Robert von Leipzig aus an die in Dresden vorüber— 
gehend weilende Braut (ſ. Litzmann I, S. 206): 

„Aber, Clara, dieſe Muſik jetzt in mir und 
welche ſchönen Melodien immer — denke ſeit 
meinem letzten Briefe habe ich wieder ein gan— 
zes Heft neuer Dinge fertig. Kreisleriana will 
ich es nennen, in denen Du und ein Gedanke von 
Dir die Hauptrolle ſpielen und will es Dir wid— 
men — ja Dir und niemand anders — da wirſt Du 
lächeln fo hold, wenn Du Dich wieder findeſt“. 
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Die Widmung an die Geliebte iſt zwar handſchriftlich 
in einem Briefe an Freund Fiſchhof in Wien geſchehen, der 
um Verlagsvermittlung bei Haslinger gebeten wurde, aber ſie 
unterblieb im ſehr bald erfolgten Stich, wahrſcheinlich weil ihr 


ja ſchon das große Floreſtan-Euſebiusſtück, die Fis-moll⸗Sonate 


op. 11, zugeeignet war. | 
Wie im tiefſten Herzensgrunde die Kreisleriana Clara 


gehörten, zeigt ein weiterer Robert'ſcher SEHR vom 


3. Sept. 1838 (Litzmann I, ©. 224). 


„Meine Kreisleriana ſpiele manchmall Eine 
recht ordentlich wilde Liebe liegt darin in einigen 
Sätzen, und Dein Leben und meines und manche 
Deiner Blicke“. 


Auffälligerweiſe nahmen ſich die Klavierſpieler des gehalt⸗ 
vollen Werkes wenig an, aber vielleicht auch erklärli cherweiſe, 
denn es fordert ja ſo gar wenig zu Beifallsſtürmen 
heraus. Wie hinreißend die Kreisleriana⸗Phantaſien trotzdem 
wirken können, hat niemand beſſer als Clara Schumann be⸗ 
wieſen. In der Brautzeit waren ſie in ihrem Herzen ge⸗ 
wurzelt, dem ſeinigen entſproſſen. In ihrem Innern wohl⸗ 
verſchloſſen bewahrt, hatten ſie beinahe des Gatten Leben über⸗ 


dauert, ehe ſich die Künſtlerin als ureigenſte Beſitzerin 1856 


entſchloß, ſie in ihre Vortragsreihe aufzunehmen. 

Nennt man den B-dur⸗Mittelſatz des erſten Stückes einen 
leiſe daher wehenden Zephyrhauch, können einbildungskräftige 
Naturen vielleicht in ihm die anmutigen Linien durchſichtiger 


ſchwebender Libellenkörper erblicken, faſſen andere dieſes Ton⸗ 


gebilde als Geflüſter und Gewiſper — unſere Mufik iſt ja jo 
vieldeutig —, es lebt in dieſen Tonranken eine unſägliche 
Zartheit, eine Keuſchheit ohnegleichen. Wie verſtand es Clara, 


dieſem Duftgebilde mit den melodiſchen Stecknadelköpfchen | 
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tönendes Leben zu geben! Gewißlich iſt es wohlerwogene und 
in des Tonſchöpfers Erfindung gelegen geweſene Abſicht der 
Herausgeberin (ſ. die von ihr beſorgte inſtruktive Ausgabe bei 
Breitkopf & Härtel) geweſen, als ſie in dieſem Mittelſatze in 
einigen Takten den Pedalgebrauch nur mit P vorſchrieb, ohne 
die gewohnte Ergänzung durch ein Auflaſſungsſternchen, das 
an anderen Stellen nicht fehlt, und dann aber dem Pedaltritt, 


alſo dem Fortklingen, ſeine beſtimmte Dauer vorſchreibt. Der 


Unterricht lehrte ja, daß nur einen Sekundenbruchteil lang 


das Pedal mit der empfindſamen Fußſpitze zu treten und 


ſogleich wieder zu verlaſſen war. Nicht die allergeringſte 
Trübung darf dort ſtattfinden, ſollen ſich nicht Melodie 
und Harmonie allſogleich in Klumpen zuſammenballen. Der 
Hauptſatz des erſten Stückes iſt Floreſtan, der Mittelteil 
Euſebius. 

Recht ſchwer iſt es, in Worten anſchaulich zu beſchreiben, 
wie Clara Schumann den Hauptſatz des zweiten Stückes 
ſpielte und lehrte. Die erſten Takte 


ſehen ſich einfach genug an, aber wie werden ſie gemeinhin 


geſpielt und wie trug fie Clara Schumann vor! Eine vor= 


ſichtigſte Beſchleunigung bis zum gipfelnden g, ein langſam 
abgewogenes Zurückhalten der Achtel beim Herabgleiten, dann 


eine ganz, ganz kleine Lücke beim Ende des Bindebogens am 
Clara Schumann. 5 


I 


Schluſſe des erſten Volltaktes, und nun ſtand plötzlich der 


Ne 


Dominantſeptimenakkord mit ſeinem Vorſchlage „allein und 


abgetrennt“ kerngeſund da. Man kann eine ganze Unter⸗ 
richtsſtunde verwenden, um begabten Schülern dieſe Vortrags⸗ 
feinheit, die doch von ſo ungezwungener Natürlichkeit iſt, an⸗ 
nähernd beizubringen. 

Die Überleitung in die Wiederkehr des eee 


25) ritard.. RE 5 Tem 15 
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wird nach den Erfahrungen des Verfaſſers immer unrichtig 


geſpielt. Das vorgeſchriebene ritard. darf niemals den Unter⸗ 


ſchied zwiſchen den zwei Achteln des erſten und den vier Sech⸗ 
zehnteln des zweiten Viertels verwiſchen. Clara Schumann 
ſpielte dieſes ritard. jo, daß jedermann die doppelte Schnellig⸗ 
keit der Sechzehntel gegen die beiden vorausgehenden Achtel 


zum Nachſchreiben deutlich hörte. Genau ſo verfuhr ſie bei den 


ſpäteren ähnlichen Stellen des Stückes. Und dabei gab es — 
wie einſt im erſten Stücke der Kinderſzenen (ſ. Seite 10) — 
keine Spur einer Ruckung, ſogar bei den mit ad libitum 
und accelerando überſchriebenen Sechzehnteln an ſpäterer 
Stelle nicht. 

Wie ſie in den Waldſzenen gern die „Verrufene Stelle“ 
überſchlug, ſo ſchaltete ſie in den Kreisleriana beim öffentlichen 
Vortrage zumeiſt die Stücke Nr. 3 und 7 aus. Eine Außerung 
über die Gründe war ihr nicht zu entlocken; ſie ſind gewiß 
im Inhalte beider Stücke zu finden, der gegen den der an⸗ 
deren zurückſteht. 

Nicht weniger tiefen Eindruck als wie mit Nr. 2 erzieite 


Clara Schumann durch ihren Vortrag der belebten G-moll- 1 


Stücke Nr. 5 und 8. Der Anfang von Nr. 5 


EEE 7 i 7 


klang hölzern, hart, wie klapperdürres Totengebein; immer 
hat ſpäter der Anfang von Saint Saens’ „danse macabre“ 
mit ſeiner Strohfidel daran gemahnt. Bei Beginn des B-dur- 
Teiles ſchien die Geiſterſtunde vorbei, es kroch menſchliche 
Blutwärme in die Tonkörper. Wehe dem Schüler, der die 
tiefen vierten Achtel des 4., 7. uſw. Taktes 


melodiſch fallen ließ! — Dann lachte wie ein Märchenantlitz 
der zweite G-moll⸗Satz hinein. Ganz einfach, ohne die aller- 
geringſte Zutat, man möchte ſagen ganz ſelbſtverſtändlich ſpielte 
ihn Frau Schumann; der Achteltakt wurde unſchuldig, wie 


ein plötzlicher Einfall gedankenlos ſpielender Finger hinein⸗ 


geſtreut. 

Vielleicht klingt es klaviergewaltigen Leſern ſonderbar, 
wenn verſichert wird, daß Clara Schumann der atemloſen 
Dauerbeweglichkeit, Freunde von Fremdwörtern würden ſagen 


dem nervöſen Perpetuum mobile des 8. Stückes Ruhe zu geben 


verſtand. Das ſcheint unverträglich mit der jagenden Haſt 
des wirren Gebildes. Die Löſung des ſcheinbaren Kätſels lag 
zum allergrößten Teile, abgeſehen von der ſelbſtverſtändlich 


reſtloſen handfertigen und geiſtigen Beherrſchung des Stückes, 
in der gewaltigen Zügelung, die ſich die Künſtlerin in rhyth⸗ 
5 * 


miſcher Hinſicht auferlegte. Wie man die abſonderliche Vor⸗ 5 
ſchrift Schumanns: „die Bäſſe durchaus leicht und frei“ zu 8 
erfüllen habe, das konnte man Clara Schumann nur ablauſchen. 1 | 
„Durchaus leicht und frei“ ſpielt man dieſe Bäſſe nur dann, 
wenn ſie ganz wie blindlings ohne jede Betonung bei den 
vorgreifenden Ruckungen erfaßt, dabei aber kerngeſund an⸗ 
geſchlagen werden; ein Gedanke an Synkopen darf gar nicht 
aufkommen. „Die Linke ſoll nicht wiſſen, was die Rechte 
tut“. Der erſte Seitenſatz (B-dur) verträgt leichten Witz, der 
zweite fordert Keckheit und derben Abermut. Der Schluß des 1 
Stückes verrate nicht die allergeringſte Unruhe, er ſoll haar⸗ 
genau im Zeitmaße in die Tiefe hinabhuſchen, wo er wie ein 
Spuk verſchwindet. — Wer Einbildungskraft genug beſitzt, 
kann dann wohl nach dem letzten Achtel g die Turmuhr die 
Beendigung der Mitternachtsſtunde ſchlagen hören. 

So ſpielte und lehrte Clara Schumann die Kreis⸗ 
leriana. 2 

Die zweite Wunderblume im Kobert⸗Clara ſchen Garten, | 
das A-moll-Konzert, wurde ſchon genannt. Sie hat gleich am | 
Anfang des erſten Satzes einen ganz gefährlichen Stachel, an 
dem ſich in der Regel Oboeſoliſten ſchmerzhaft verwunden. 
Wird nicht in 90 von 100 Fällen der ausdrucksvoll die Zur 
lodie verbrämende . 


zur Plattheit einer ausdrucksloſen Sechgehnteltiole bed. 
e 2 
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Die Erzählungen eines Ohrenzeugen der erſten Proben 1841 
im Gewandhaus in Leipzig, des holländiſchen Dirigenten 
Verhulſt, über die Schwierigkeiten und den Zeitverluſt die es 
koſtete, dem Oboiſten die richtige Ausführung des Pralltrillers 
beizubringen, begreift leicht, wer das Konzert mit Clara Schu— 
mann geübt hat. Eine ähnlich empfindliche, leicht ihrer Zart⸗ 
heit zu beraubende Stelle iſt das kleine andere Oboeſolo im 
erſten Satze 


das man der Meiſterin ſchwer zu Danke blies und ſpielte. 
Mit der Vorſchrift der unterſchiedlichen Ausführung eines ſcharf 
abgeſtoßenen und eines leichten, minderſpitzigen staccato hat 
es Schumann nie recht genau genommen, kein Wunder wenn 
der mit den Vortragsfeinheiten nicht vertraute Schüler Mühe 
hatte, die von Clara gewünſchte, durchaus verſchiedene Ge— 
ſtaltung der Takte 


BR, espressivo 
Vom Anfange des nach 5 Takten vorgeſchriebenen un poco 
ritard. mußte ſich das halbſtakkato noch mehr verflüchtigen, 
das verlangſamen durfte entſprechend der Vorſchrift nur „ein 


wenig“ geſchehen. Das machte ja den Verkehr mit der Künſt⸗ 


lerin jo überaus lehrreich, erkennen zu lernen, was an ge— 
heimſten Ausdrucksvorſchriften die Tonſetzer außer Acht gelaſſen 
hatten, den verborgenen muſikaliſchen Inhalt aufzufinden und 
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nutzung ſtrengſtens verboten. Die ſich damit unverhüllt zei⸗ 


Künſtlerſchaft die führende Hand eines anderen nicht nötig 


Bülow kam, war verkehrt, für heranwachſende Künſtler gefähr⸗ 


Vorſchlag war ſie recht zornig, er befindet ſich in der zweiten 
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klar zur Seren zu bringen. Sie hielt den, dem das nicht Su 
bald gelang, nicht für hinreichend kunſtbegabt. Dabei übe v2 
ſah ſie freilich, daß die von ihr gern vorausgeſetzte natür⸗ 4 
liche Begabung nicht allein ſeligmachend iſt, daß Hin 
reichende Kenntnis der Kunſtwerke, Alter und Erfahrung Bi 
eine wichtigſte Rolle ſpielen, um Stilgefühl zur Stilſicherheit 
zu entwickeln. $ 
Dem A-moll-Konzert folgte Beethovens Sonata appas- 
sionata, bei deren Übung Frau Schumanns Unwillen über die 
Bülow'ſchen Ausgaben von Klavierwerken ſich reichlich Luft 
machte. Sie befand ſich damit auf dem Standpunkte ihres Vaters? 
und Bruders, die ſogar über die Bülow⸗Ausgabe der Cramer⸗ 
Etüden wahrhaftig Zeter und Mord ſchrieen und ihre Be⸗ 


gende Kurzſichtigkeit und Einſeitigkeit war echt Wieck und 
ganz hat Clara dies Familienerbteil nie abſtreifen können. 
Man mag einen Standpunkt einnehmen, welchen man wolle, 
mag wie Clara Schumann auf Grund der eigenen hohen f 


haben, aber ihr und ihres Vaters und Bruders Standpunkt 
gegenüber allem und jedem was von der Seite Wagner —Liſzt— 3 


lich, hemmte deren freie Entwickelung. Über einen Bülow'ſchen 9 


Variation des zweiten Satzes. Die Bülow'ſche Vortragsweiſe 
mit ausgehaltenen Sechzehnteln widerſpricht ja allerdings der 
Beethovenſchen Vorſchrift, deshalb braucht man ſie nicht ſo zur i E 
Seite als Verirrung und Verſündigung zu ſchieben, wie es die 5 8 4 
hier befangene Meiſterin tat. Ein kleines Beiſpiel der Anfor⸗ 
derungen, die ſie an die Auffaſſungskraft ihrer Zöglinge ſtellte, — 
findet hier ſeinen Platz. Im letzten Satze kommt folgender = 

überaus leidenſchaftliche Stelle: 8 


Ein Zwanzigjähriger, an dem das Leben noch nicht gerüttelt 
hat, wird dieſe Takte und ihre Fortſetzung ſchwerlich mit der 
hochgeſpannten Leidenſchaftlichkeit vortragen, die ihnen inne⸗ 
wohnt. Der Schüler ſpielte ſie kurzatmig, Jagen wir eintaktig. 
„Wie kann man ſolche Stelle ſo langweilig ſpielen“ rief 
Cl. Sch. aus, ſetzte ji) an den Flügel, ſpielte vor und über- 
ließ dem Verdutzten die kunſtgerechte Nachahmung; eine Er- 

15 läuterung gab ſie nicht. War der Anterſchied auch handgreif- 

lich und fiel es dem bis dahin unbeethoveniſch geſchulten auch 
wie Schuppen von den Augen, ſo hat es doch längerer Zeit 
bedurft, ehe er hellſehender und hellhöriger wurde. Ein— 
taktiger Vortrag zerhackt, entkleidet dieſe Stelle ihrer leiden— 
ſchaftsvollen, erſchütternden Größe; das erkennt man doch 
wohl erſt in reiferem Alter und bei längerer Vertrautheit mit 
Beethovens Tonſprache. 

Strengen Übungsmonaten folgten Stunden hohen Genuſſes, 
wenn Cl. Schumann ihre Schüler zu einem Vorſpiel um ſich 
verſammelte. Sie bereitete uns dieſes Feſt nicht oft, wenn es 
aber geſchah, dann errichtete ſie Markſteine in empfänglichen 
Gemütern. In einem dieſer Vorſpiele — Sonntags fand es 

ſtatt — gab ſie uns zu hören: 


1. J. S. Bach, ein unbekanntes nicht mehr erinnerliches 
Stück in E-moll. 
2. Derſelbe: Präludium und Fuge Nr. 4 Cis-moll 
| aus dem wohltemperierten Klavier. 
bi 3. Beethoven: Sonate op. 101, A-dur. 
= 4. Schumann: Romanzen Ar. 2 und 3 aus op. 28. 
5. Brahms: Capriccio Nr. 1 und 2 aus op. 76. 
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Der Höhepunkt ihrer Leiſtungen an dieſem Vormittag 
war unſtreitig Bachs Tripelfuge und Beethovens Sonate. Die 
Klavierſtücke von Brahms waren uns noch nicht vertraut, da 4 
ſie erſt kurz vorher (1879) das Licht der Welt, d. h. im Stich, 
erblickt hatten. Bei Litzmann und Kalbeck kann man ſich | 
über deren Entſtehungszeit unterrichten. | 

Ein zweites hohes Feſt ward Ende Dezember 1879 ge 
feiert. Lebendiger kann es nicht geſchildert werden als durch 
den wörtlichen Abdruck eines vom Verfaſſer an Alwin Wieck 
gerichteten Briefſtückes vom 31. Dezember d. J. 

„Am Sonntag (das war der 28.) lernte ich bei Stoch 7 

Joh. Brahms kennen. Denken Sie ſich folgende auserleſene Geſell⸗ c 

ſchaft: Stockhauſen, Clara Schumann, Joh. Brahms, 
Saraſate, Heermann, Clara Zimmermann aus London, Prof. 
Berneis aus München, Kapellmeiſter Franck. | 

Brahms ſpielte — aber nicht ſchön! Er haut furchtbar und 
nimmt betäubend viel Pedal — wenn wir es in der Stunde ſo 

machen wollten würde Frau Schumann außer ſich ſein — aber wir 7 

ſind auch nicht Brahms. a 

Am Montag (das war der 29.) war dieſelbe Geſellſchaft (ach 
complettiert durch Coſſmann und Devrient) bei Ihrer Frau Be 

Schweſter. Man ſpielte eine Celloſonate von Brahms mit einem g 

ſehr ſchönen erſten Satz, ohne Adagio und einem ſehr wilden mir 2 

bis jetzt noch unverſtändlichen letzten Satz. } 

Die aus dem Briefe ſprechende Selbſterkenntnis „aber j 
wir ſind auch nicht Brahms“ ijt reichlich heiter, das über des 
Weiſters Klavierſpiel gefällte Urteil ſcheint anmaßend, ſpäterer 
Verkehr beſtätigte es; die Celloſonate war natürlich op. 38. 

Die Geſellſchaft am 28. bei Stockhauſen ſchien dem Er⸗ 
zähler lange Zeit fraglich, denn Clara Schumann ſchreibt in 
ihrem Tagebuch am gleichen Tage (Litzmann III S. 405) 
„Abends allein zu Haus, viel mit Brahms über die Heraus⸗ | 
gabe der Schumannſchen Werke bei Härtel geſprochen“. Beim 
Durchforſchen von Handſchriften der damaligen Zeit fand ſich 45 
zufällig die Beſtätigung. Unter einem Entwurf eines Liedes N 


\ 
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„Die Lotusblume ängjtigt ſich“, mit Entſtehungszeit 28. 12. 79 
verſehen, ſteht am Schluſſe „28. 12. von 7— 1/28 Uhr Abends 
in Folge einer Unterhaltung mit Brahms und Stockhauſen“. 
Dieſe allem Anſchein nach eindrucksvolle Unterhaltung, der 
man wohlwollend gewürdigt worden iſt, hat ſich wahrſchein— 
lich um das Schumann'ſche Lied nach denſelben Worten ge— 
dreht, deſſen Textbehandlung verfehlt iſt. 


Im Hauſe Clara Schumanns und bei uns und anderen 
der Getreuen hatte kurz vorher gewaltige Erregung und Wut 
geherrſcht. Der in ſeiner perſönlichen Eitelkeit verletzte Joſef 
Rubinjtein — die Beſtätigung dafür ergaben die Briefe des 
Verfaſſers — hatte Frankfurt verlaſſen, ſich nach Bayreuth 
begeben und dort ſeinem Herzen in einem Aufſatz „Über die 
Schumann'ſche Muſik“ Luft gemacht, der in den Bayreuther 
Blättern (1879, 8. Stück) erſchien. Trotz vieler Bemühungen war 
es nicht gelungen, den verunglückten ſchriftſtelleriſchen Verſuch der 
Witwe des Angegriffenen und Herabgewürdigten zu verheim⸗ 
lichen. Sie war mehr als betroffen, ihre zornige und leiden- 
ſchaftliche Aufwallung zittert deutlich genug im Tagebuche 
nach (Litzmann III, S. 403). Hei, da erhoben ſich die ſich mit- 
getroffen fühlenden Schildknappen, ſchliffen ihre — Federn und 
taten, als wollten ſie Joſef Rubinſtein mitſamt ſeinem Richard 
Wagner in Grund nnd Boden ſchreiben (diefe Fehdeſchrift iſt 
noch vorhanden), aber es blieb bei der gutgemeinten, aus red— 
licher Überzeugung geborenen Abſicht. Joſef Rubinſtein hatte 
ſich das Gift von der Seele geſchrieben, ſich dabei auch als 
Klavierſpieler in den Anmerkungen über die 2. Schumann'ſche 
Novellette eine Blöße gegeben. Frau Schumann hatte im 
Tagebuche mit der Kennzeichnung ſolcher Handlungsweiſe als 
„gemein und dumm“ das Richtige getroffen“). — 


) S. hierzu: Dr. W. Kienzl, „Miszellen“, S. 304 f. (Leipzig, 1886). 


“ 


Mit beſonderem Genuſſe verweilt der Verfaſſer bei der 8 
Erinnerung an die G-dur⸗Sonate op. 78 von Schubert. Die 


Vorliebe, die Clara Schumann für dieſes zartſchöne, weiblich⸗ 


ſinnige und leider ſo wenig geſpielte Werk hegte, war unver⸗ f 
kennbar. Sie widmete beſonders dem erſten und letzten Satze 


eine Hingabe, die bei letzterem beinahe die Form von Zärt⸗ 
lichkeit annahm. In den ſtillen Worten: „das war ein Lieb⸗ 
lingsſtück meines Mannes“ lag die Erklärung. Bei dem 
allgemeiner bekannten dritten Satze, Menuetto, verweilte ſie 
nicht lange; das könne jeder ſpielen, meinte ſie. Mehrere 


Unterrichtsſtunden erforderten die beiden Eckſätze, ehe ſich die 


Lehrerin befriedigt erklärte. Die verſchiedenerlei Anſchlags⸗ 
arten im gebundenen wie im geſtoßenen Spiele — gerade dies 
letztere geſtattet ja die allerfeinſten Abſtufungen — die freieſte 


Handgelenksbeweglichkeit in der Linken und vieles andere in 


ſchriftliche Vorſchriften nicht faßbare forderte ſie vom Spieler 
ſo lange, bis beinahe die Vollendung erreicht war. Dann ſetzte 
ſie ſich ſelbſt an den Flügel und ſagte während des Vorſpielens: 
„ſo wollte das mein Mann geſpielt haben.“ Sie ſagte 


nicht „aufgefaßt haben!“ Ganz die gleichen Anforderungen 


ſtellte ſie bei Schuberts A-moll-Sonate op. 42, deſſen Scherzo⸗ 
Trio ſich Brahms ſo anmutig und nichtsahnend in ſeinen 
Liebeswalzern erinnerte, deſſen ganze Stimmung verſtohlen in 


Schumanns A-moll-Konzert da und dort ein Wiederauferſtehen 
feiert. Als halbes Kind hatte der Verfaſſer einſt der Künſt⸗ 
lerin gelauſcht, als ſie dieſe A-moll-Sonate in Dresden ſpielte, 
nun übte er ſie unter ihrer Führung auf ihrem Flügel als ein 
Heranreifender. Lang zurückliegendes, aber unvergeſſenes tauchte 
aus dem Dämmerlicht vergangener Jahre auf. Wie ein um 
Schwindel Geneigter ſchon beim leiſen Antaſten einer ſicheren 
fremden Hand Haltung gewinnt und vor Straucheln bewahrt 
wird, ſo etwa kann man ſich den Gang vorſtellen, den der 
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Schüler mit der Lehrerin durch die Sonate zurücklegte. Sie 
ließ ihn auch unterwegs raſten und, während ſie ihn feſthielt, 
die ſchöne Ausſicht rundherum genießen, an der er ſonſt wohl 
mit Bangigkeit vorbeigeſchlichen wäre. Ein langer Halt wurde 
in der Aue des zweiten Satzes (C-dur, / Takt) gemacht, in 
der ſie eine ſchöne, ſeltene und verborgene Blume nach der 
anderen zeigte und pflücken ließ, nachdem ſie ſtörendes Kanken⸗ 
werk vorher beſeitigt und den Blick für alle Schönheit 
geſchärft hatte. — 

Wenige Worte noch ſollen Mendelsſohn gelten, mit deſſen 
zweitem Klavierkonzert (D-moll, op. 40) überhaupt der Unter- 
richt in Frankfurt begann. Die Leiſtung entſprach den Wün⸗ 
ſchen und Vorausſetzungen der Lehrerin ſo, daß ſchon nach 
wenig Wochen, am 30. April 1879, das Vorſpiel dieſes Kon⸗ 
zerts im UAbungsabend der Muſikſchule ſtattfinden durfte. 

Eine ſachliche Einſchaltung finde, als zum Gegenſtand 
gehörig, hier Platz. 

Hans von Bülow hat ſich über das Spiel Mendelsjohn= 
ſcher Klaviermuſik im allgemeinen und beſonderen in der Vor— 


rede zu ſeiner Ausgabe des Rondo capriccioso (op. 14) aus- 


geſprochen und in ihr Gegenſätze zwiſchen Mendelsſohn- und 
Schumannſpiel zu unrecht herſtellen wollen. Es iſt ein großer 
Irrtum, anzunehmen, daß das Wendelsſohnſpiel ſorgfältiger 
entwickelte Fertigkeiten wie das Schumannſpiel erfordere, daß 
man bei Schumann mit weniger Durchſichtigkeit und Sauber⸗ 


keit auskomme als bei Mendelsſohn. Vollendete Darſtellung 


fordert bei allen Meiſtern gleich vollendete Beherrſchung aller 
Spielzweige, nur daß der eine ſich in der Eigenheit ſeines 
Klavierſatzes und den daraus entſpringenden Anforderungen 


vom anderen unterſcheidet. Der Spieler hat fie alle gleich- 
mäßig vollkommen zu beherrſchen; wer das nicht kann, iſt 
mangelhaft ausgebildet. Die Durchſichtigkeit Mendelsſohnſchen 
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Klavierſatzes findet ſich bei Schumann ſelten, das darf nicht 
zu dem Trugſchluſſe Veranlaſſung geben, man benötige bei 
Schumann nicht derſelben Durchbildung aller Spielglieder als 
wie bei Mendelsſohn. Es gibt ebenſo ein Mozart⸗-Beethoven⸗ 
Mendelsjohngeklimper, wie eine Schumannklimperei, von der 
Bülow ſpricht, das liegt nicht an den Werken und deren 
Schöpfern, ſondern an den Spielern. 

Clara Schumann bewahrte einen großen Schatz perſön⸗ 
licher Aberlieferungen von Wendelsſohn, ſie vermittelte alſo 


alle Eigenart des Meiſters aus erſter Hand. Eines ihrer 


glänzendſten Hauptvortragsſtücke war das wenig bekannte, 
ſelten geſpielte Scherzo a capriccio in Fis-moll (1844 in dem 
album musicale des jeunes pianistes bei Simrock erſchienen), 
das ſie von 1855 an öffentlich vortrug. Sie ſpielte es noch 
im Winter 1879 —80 als Sechzigjährige im Frankfurter Mus 
ſeumskonzert wie ein junges Mädchen, dem Verfaſſer deshalb 
ſo gut erinnerlich, als er in demſelben Konzert der Meiſterin 
beim Mozartſchen D-moll-Konzert die Notenblätter umwendete. 
Alle Mendelsſohn'ſche Klavierſpielſchwierigkeit iſt in dieſem 
Stücke zu finden, das eine wahre Prüfungsaufgabe für aller⸗ 
ſauberſte Spielfertigkeit, höchſte Entwickelung der Hand⸗ und 
Fingergelenke, vorſichtigſten Pedalgebrauch bildet, infolge ſeines 
ungleichen muſikaliſchen Inhalts auch an die Geſtaltungskraft 
erhebliche Anforderungen ſtellt. Die Takte, in denen die linke 
Hand gegen den Schluß hin das Hauptthema überkommt, 
donnerte ſie ſehr männlich in Oktaven, im Seitenſatze 


verſtand ſie, die Alltäglichkeit der Erfindung wirkungsvoll durch ein 
rubato zu verdecken, das ſonſt bei Mendelsſohn fehl am Platze iſt. 
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Nächſt dieſem Scherzo ſpielte Frau Schumann gern die 
variations sérieuses, von Bülow ſehr ätzend variations en- 
nuyeuses genannt, als er nicht mehr auf M. eingeſchworen 
war. Der Verfaſſer hatte ſich dieſes Werk in der unterrichts⸗ 
freien Pfingſtzeit zu eigen gemacht und war verwundert, daß 
keine einzige Bemerkung ſein Vorſpiel unterbrach. Nach Be⸗ 
endigung erging die Frage an ihn: „Haben Sie das allein 
einſtudiert?“, die natürlich bejahend beantwortet wurde. 


„Daran habe ich eigentlich nichts auszuſetzen“, ließ ſich 


der Mund Frau Schumanns dann vernehmen. Größeres Lob 
konnte wohl kaum geſpendet werden, aber der ehrgeizigen 
Jugend wollte es nicht ganz genügen. Was ſich der Jüng— 
ling denn eigentlich damals erwartet habe, hat ſich ſpäter der 
Mann oft gefragt. 
/ 5 

* * 


Clara Schumann hielt im Herbſt 1880 den Augenblick 
zur Beendigung des Unterrichts an der Muſikſchule für ge⸗ 
kommen; der Schüler war nach ihrer und Raffs Anſicht be⸗ 
fähigt, ſeinen Künſtlerweg allein fortzuſetzen, auch die mit- 
ſprechenden äußeren Umjtände drangen auf Selbſtändigmachung. 
Der muſikaliſche Abſchied von den vertrauten Räumen des 


Saalhofs war ahnungslos ſchon am 22. Juli mit dem wieder— 


holten Vortrage von Mendelsſohn D-moll-Konzert genommen 
worden. Es wurde diesmal mit Begleitung von Streichquin⸗ 
tett unter Raffs Leitung geſpielt. Zu ebener Erde ſaßen hinter 
dem Kücken des auf der Spielbühne befindlichen Klavierſpielers 
die fünf Streicher, trotzdem war bei der der Schülerhaftigkeit 
wahrlich entwachſenen Leiſtungsfähigkeit aller Mitwirkenden 
eine Entgleiſung nicht zu befürchten. Der in der Leitung mit 
dem Taktſtock nicht geübte, deswegen auch nicht gewandte 
Naff ſchien anderer Anſicht zu fein, denn zur heimlichen Be— 
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luſtigung der ſattelfeſten Spielenden verließ er bei jedem Solo⸗ 
einſatz feinen Platz und begab ſich zu dem ſechs Schritte davon 


entfernt ſitzenden Spieler, damit dieſer ſeinen Einſatz nicht ver⸗ 


paſſe, dann kehrte er zu dem Häuflein der Begleitenden mit | 
viel Bedächtigkeit zurück. Die Sorgſamkeit Naffs, die ſich 


damit dem Spieler gegenüber bekundete, erkannten die ſechs 


jugendlichen Ausbunde natürlich nicht. An einem ſpäteren 


Prüfungstage wurde dann noch eine Sonate für Klavier und 


Violine, Werk des Verfaſſers, von ihm mit Baſſermann ge⸗ 
ſpielt. Eigentlich war die Sonate von anderen Tone 


deren Einfälle man in ſich aufgeſogen hatte. 


HF 


Clara Schumann ſorgte im Herbſt für ihren Schützling, ſie 


verſchaffte ihm die Stellung eines Klavier- und Harmonielehrers 


am Straßburger Konſervatorium. Die führende Hand der 
gütigen Meiſterin mußte nun entbehrt werden, war das auch 


ſchmerzlich, ſo war es auch heilſam. (S. die ee des 


Zeugniſſes in der Beilage). 


Viele Jahre verrannen, ehe die Beziehungen zur Helferin 
in den wichtigſten Entwickelungsjahren wieder lebendig wer⸗ 


den konnten. Man ſtand am Pulte in Crefeld und leitete die 


ſeit langer Zeit wohlvertraute B-dur-Sinfonie von Schumann. 


Ein dortiger Muſikfreund, der ſeine rechtsgelehrſame Schulung 7 
gern auf die Muſikübung übertrug, erklärte ſich mit dem Vor⸗ 
trage der Flötenkadenz im letzten Satze nicht einverſtanden, 


wollte ſie im Sinne und nach der für das Hauptthema gültigen 


Vorſchrift ausgeführt wiſſen. Für Leſer, die die Sinfonie nicht 
zur Hand und Hauptthema wie Kadenz nicht im Kopfe Ba 8 


iſt beides hier abgedruckt: 
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unpoco ritard. 


Schumann hat alſo, wie man fieht, den Achtelgang der 
Flötenkadenz ohne Punkte und Bogen gelaſſen mit Ausnahme 
der beiden letzten Töne, die den Wiederbeginn des Haupt⸗ 
themas bilden. Iſt anzunehmen, daß der Tonſetzer eine Aus⸗ 
führung in der Weiſe des Hauptthemas wünſchte und ſolch 
wichtige Vortragsart vorzuſchreiben unterließ? Der geſunde 

Menſchenverſtand jagt Nein, aber tiefgründige Auffaſſungsſucht 
reicht eben weiter. Um die Frage zu klären, wurde bei Frau 

Schumann angefragt, wie die Stelle im Sinne ihres Mannes 
zu blaſen ſei, ob geſtoßen, gebunden oder anders. 

Hier iſt die Antwort: 


Frankfurt a. M. 
d. 21. Nov. 1893. 
Geehrter Herr Müller 
Die Cadenz in der B-dur-Symphonie meines Mannes darf 
wohl keinesfalls staccato geſpielt werden, ganz gebunden hat aber 
der Komponiſt nicht vorgeſchrieben, alſo ſoll ſie wohl leicht geblaſen 
werden, wohl etwas gebunden, jedoch nicht auf Koſten der Leichtig- 
keit. Die letzten zwei Staccato-Noten (Wiederanfang des Thema's) 
ließ mein Mann nicht ganz kurz, ſondern etwas getragen ſpielen, 
als wäre über den staccato's noch ein Bogen. 


Das ritartando darf aber ja Au 55 viel N werden, nur, 
wie es da ſteht: un poco rit. a 


Mit freundlichem Gruße, auch an 1 Ihre Frau 
Ihre 

aufrichtig ergebene 

Clara Schumann. 

(S. die Nachbildung in der Beilage). 


Dieſe maßgebend entſcheidende Vortragsanweiſung be— 
friedigt hoffentlich den Muſikfreund noch nach 26 Jahren und 
mag allen Orcheſterführern zur Richtſchnur dienen. 


— 80 — 


Der kurze Briefwechſel brachte die Anbahnung der alten 
Beziehungen. Nach 14 Jahren endlich geſchah das heiß be⸗ 


gehrte Wiederſehen mit der ebenſo geliebten wie unwandelbar 


und dankbar verehrten Weiſterin, es war am 7. Auguſt 1894 


in Interlaken. Man war ein anderer geworden, der echte, 


unverfälſchte Schumannianer war geſchwunden, andere Kunſt⸗ 
richtungen hatte man kennen und ſchätzen gelernt, beinahe 
kam man ſich, wenn auch unberechtigter Weiſe; wie ein Ab⸗ 
trünniger vor. In tiefſter Bewegung ſtand man der Greiſin 
gegenüber in chalet Sterchi. Gewiß war es noch die alte 
liebe Frau Schumann, dieſelben ſeelenvollen Augen, dieſelbe 
leiſe Sprache, derſelbe warme Druck der Hand wie ehedem — 
die ganze Jungend ward in dieſen Augenblicken ſtürmiſch lebendig 
— aber die man 1880 verlaſſen hatte, war es nicht mehr, das 
Alter mit ſeinen Gebrechen redete eine zu deutliche, eindring⸗ 
liche und erſchütternde Sprache. Die jugendlich⸗raſche Beweg⸗ 
lichkeit war der Mühſeligkeit gewichen, die Schwerhörigkeit 
erſchwerte die Ausſprache. Geblieben war freilich die alte 


Güte. Sie gab ſich kund in der Vorſorglichkeit, mit der ſie 


half, zuſagende Unterkunft für die in einigen Tagen erwartete 


Frau mit Sohn zu finden. 

Bald brachte ein ſchöner ſonniger Nachmittag die Tee⸗ 
ſtunde, zu der Frau Schumann den Verfaſſer mit ſeiner Frau, 
der Tochter ihres Vetters Wilhelm Wieck, eingeladen hatte. 
Man ging an der Gartenumzäunung entlang, als wie aus 


fernen, längſt vergangenen Tagen alte liebe, wohlvertraute 


Klavierklänge das Ohr trafen. Da ſchien es ja, als würden 
in Clara Schumanns Wohnung die halb vergeſſenen Wieck⸗ 
ſchen Abungen geſpielt. Es war an dem. Ein junger Enkel 
übte nach altem Muſter. Heftigſt ſchmerzte das. Alſo auch 
hier eine Mauer. Im Jahre 1894 konnte man Klavierſpieler 
nicht mehr mit Übungen erziehen, die Friedrich Wieck vor 


a ae 


mehr als zwei Menſchenaltern für ſeine Tochter erſonnen hatte. 
Dieſe Überzeugung war die Frucht emſiger Lehrtätigkeit vieler 
Jahre und die aus reichen Erfahrungen gewonnene Erkenntnis. 
Clara Schumann war ſehr friſch an dieſem Nachmittag, 
lebendigſten Geiſtes, unermüdlich in ihren Erkundungen nach 
Kunſt und Leben, rührend in ihrer Beſorgtheit um die Tochter 
des Vetters, mitteilſam und aufgeräumt. In alter Freund⸗ 

ſchaft ging man auseinander und rief ſich „Auf baldiges 
Wiederſehen“ zu. Wer konnte ahnen, daß man ſich zum 
letzten Male Auge in Auge geſehen, Hand in Hand gedrückt 
hatte? Wenige Tage ſpäter erlitt ſie den bekannten Unfall 
durch die Unvorſichtigkeit eines Reiters; als die Nichte Blumen 
brachte, konnte ſie nicht mehr empfangen werden. 

Nun ruht die hohe Frau längſt an der Seite ihres un⸗ 
ſterblichen Gatten, vereint mit ihm ſchaut ſie aus höheren Ge- 
filden auf die haſtende Künſtlerwelt, die in ihr ein unerreich⸗ 
bares Vorbild allezeit verehren muß. Litzmann hat ihre 
Beſtattung in Bonn geſchildert, viele Federn wurden nach 
ihrem Tode in Bewegung geſetzt, keiner der Schreiber hat 
vermocht, der hohen Prieſterin ſo gerecht zu werden, wie der 
Grabredner Profeſſor Sell in Bonn. Für die durch Amts⸗ 
geſchäfte behinderte Geijtlichkeit hatte er die pfarramtlichen 
Obliegenheiten übernommen; ſeine Rede bilde den Schluß un⸗ 
ſerer Aufzeichnungen. Ihre Formenſchönheit, ihre Gedanken⸗ 
fülle und Gedankentiefe rechtfertigen den Abdruck, trotzdem 
er an anderer Stelle durch Marie Wieck ſchon geſchehen iſt, 
hinreichend. | 

„Wir ſind hier in dieſem uralten Kirchlein zu einer letzten 
Gedächtnisfeier verſammelt, die der ehrwürdigen greifen Gattin 
des großen Tondichters gilt, der ſeit bald 40 Jahren auf 
unſerm Friedhof ruht, während ſeine Schöpfungen gleich den 
Nachtigallen, die Jahr um Jahr in den Büſchen um ſein 


Clara Schumann. 6 


Grab jauchzen und flöten, immer neu die Herzen entzücken Fa 


und erheben — Robert Schumanns. Es iſt Pfingſttag, und 


wir Chriſten gedenken der Ausgießung des heiligen Geiſtes 


über jenes Häuflein der erſten Apoſtel, die fie ſtark gemacht 
hat, das Evangelium von der großen Liebe Gottes in neuen 
Zungen der Welt zu verkündigen. 


Eine von den neuen Zungen, die ſeitdem das Lob Gottes f 


über die Erde trägt, das iſt die in der Chriſtenheit erwachſene 
heilige Tonkunſt. Unſere Tonkunſt, großgezogen in den 
Kirchenhallen als die Tochter des Gebets und der geweihten 
Phantaſie, iſt längſt eine freie weltliche Kunſt geworden, aber 
von ihrem Mutterhaus hat ſie die Züge des Adels, der Seelen⸗ 
reinheit und des Aufſtrebens zum Göttlichen behalten. Ein 
Meijter dieſer Tonkunſt iſt Robert Schumann geweſen und 
eine Prieſterin dieſer reinen, edlen und hülfreichen Kunſt iſt 
Clara Schumann geweſen, deren ſterbliche Hülle wir hier um⸗ 
ſtehen. Mir iſt angeſichts dieſer Vollendeten das Wort in den 


Sinn gekommen: „Was kein Auge geſehen und kein Ohr ge⸗ 


hört hat und in keines Menſchen Herz gekommen iſt, das hat 


Gott bereitet denen, die ihn lieben“, verbunden mit dem 


anderen; „Welchen der Herr lieb hat, den züchtiget er.“ Seit 


vierzig Jahren, einen wie ſteilen, einſamen Weg ward dieſe 
Frau geführt. Sie hat es vermocht, nicht nur den furchtbaren 


Schmerz um den einzig geliebten Mann zu tragen und mit 
feſter Hand und klarem Blick ihrer Kinder Los und Leben zu 


regieren, ſie hat es vermocht, das wundervolle geiſtige Erbe, 
das Robert Schumann der Welt und insbeſondere ſeinem 
Volke hinterlaſſen hat, der Welt zu erhalten indem ſie als be⸗ 
rufene Auslegerin ſeiner Werke ſie zum wahren Verſtändnis 
brachte. Und mit gleicher Liebe und Hingabe hat ſie die 


Schöpfungen geiſtesverwandter Weiſter in ihrer großen ſach⸗ 


lichen Weiſe wiedergegeben, unter den nachſchaffenden Ton⸗ 
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künſtlern in erſter Reihe ſtehend, unter den ſelbſtſchöpferiſchen 
künſtleriſchen Frauen der Welt einzig daſtehend. Aus der 
zarten, leicht beſchwingten Pſyche, die Robert Schumann zu 


ſeinen wundervollſten Liedern inſpierierte, iſt die große, reife 


Künſtlerin geworden, in der unſer junges Geſchlecht mit Ehr⸗ 


furcht anſtaunte die Zeugin jener vergangenen herrlichen Zeit 
Deutſcher Muſik, da Hand in Hand mit dem friſcheſten Wetteifer 


ſchaffender junger Geiſter die Luſt an der Wiederbelebung der 
großen Altmeiſter von zwei Jahrhunderten ging und ſo der 
große einheitliche Zug unſerer vaterländiſchen Tonkunſt offen⸗ 
bar ward. Es iſt die gottverliehene Gabe des Genius, zu 
hören und zu ſehen, was anderer Menſchen Sinnen verborgen 
iſt. Wie oft hat uns bei Robert Schumanns Werken die 
Empfindung übermannt, daß er außerirdiſche Dinge erſchaut 
haben müſſe in wunderſamer Pracht, daß ſein Ohr Klänge 
gehört, die nie zuvor in eines Menſchen Sinn gekommen ſind. 
Und Clara Schumann war die Teilhaberin dieſer Offenbarungen, 
die Gehülfin ſeiner Arbeiten, die Genoſſin der Leiden und 
Schmerzen des Genius. Jetzt iſt ſie die Genoſſin jener Ver⸗ 
klärung, die er in faſt überirdiſchen Tönen beſchrieben in dem 
Verklärungsgeſang des Fauſt: „Löſet die Flocken los.“ Was 
kein anderes Auge geſehen, kein Ohr gehört hat, das ward 


ihr zuteil, und ſie hat uns teilnehmen laſſen an dieſen Ge— 


ſichten, ſie hat die Welt berührt mit den edelſten Freuden, die 
es geben kann. Wie viel Glück, wie viel Troſt, wie viel Er⸗ 
hebung und Begeiſterung verdanken Tauſende, Willionen 
dieſem Paar! Dafür ſagen wir hier im Angeſichte Gottes, der 
der Geber aller guten und vollkommenen Gabe iſt, unſeren 
Dank. Eine ſolche Tonkunſt iſt eine wahre Hülfe, eine direkte 


Wohltat für das ganze arbeitende, ſorgende und ſich mühende 


Volk. Wenn mit ſolcher Empfindung des Dankes und der 


Verehrung diejenigen hierher treten, die der Vollendeten nicht 
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nahe geſtanden haben, ja wenn ein jo großer Teil des ge- 
bildeten Deutſchlands, ja der gebildeten Welt an dieſem Sarge 
ſteht, wie viel tiefer und innerlicher müſſen Dank und Schmerz 
bei denen ſein, die der Heimgegangenen als die Nächſten zur 
Seite ſtanden, Kinder, Enkel, Geſchwiſter, Freunde. Wieviel 
vermiſſen die Berufsgenoſſen, deren Zuſammenſpiel die nun 
erſtarrte Hand nicht mehr die flüſſige Rundung, nicht mehr 
den tiefen, vollen Grundton gibt! Wie völlig auch dies Le⸗ 
ben ausgeklungen hat, das nach kurzen Leiden ſich geendet, 
es iſt den Angehörigen dennoch zu früh geendet. Da iſt es 
der Pfingſttag, der die Trauernden mit ſeinem geöffneten 
Himmel, aus dem die Ströme göttlichen Troſtes hernieder⸗ 
rauſchen, nach oben weißt: „Das kein Auge geſehen, kein Ohr 
gehört hat, das hat Gott bereitet denen, die ihn lieben.“ Alles, 
was hier auf Erden auch der am meiſten von Gott begnadigte 
Seher ſieht, das feinſte Ohr des Künſtlers hört und der 
erſchloſſene Sinn des Begabteſten erſpäht, es iſt nicht einmal 
ein Nachhall von der Herrlichkeit die denen ſoll offenbar 
werden, die Gott lieben. Es iſt leicht und es iſt ſchwer, Gott 
zu lieben; es iſt leicht wenn wir meinen, die Spuren ſeiner 
Weisheit zu ſehen in ſeiner wunderbaren Welt, leicht im An⸗ 
geſicht des für uns geſtorbenen Gottesſohnes an ſeine Barm⸗ 
herzigkeit zu glauben, in der Bewunderung großer Werke die 


Macht anzuſtaunen, die er den Menſchen gegeben hat; aber 
es iſt ſchwer, wenn es gilt, die Liebe Gottes zu betätigen an 


dem geringſten unſerer Brüder, die uns das Leben ſauer und 
das Lieben ſchwer machen. Und dennoch, wem die höchſten 
geiſtigen Segnungen zuteil geworden ſind, wer das göttlich 
Heilige, das ſittlich Gute, das ewig Schöne wie mit Augen 
geſchaut hat, dem muß es möglich ſein, als ein Apoſtel der 
Liebe Gottes, Pfingſtflammen im Herzen, das Evangelium 
Gottes der Welt zu verkündigen, darüber hinaus es keines 


15 * bleibt in Gott und Gott in ihm. So ſoll der in Gottes An- 
5 geſicht ausgeſprochene Dank für das Lebenswerk dieſer edlen 
15 = Frau ausklingen in das Gelübde, daß jo wie fie ein Segen 


Charakter, daß ſo auch wir an unſerm Teil ein Segen 
= werden wollen für die, denen wir dienen dürfen, Denn aud) 
uns ſoll einſt die Verheißung gelten, „Das kein Auge geſehen 
und kein Ohre gehört hat und in keines Menſchen en ge= 
kommen it, ans hat Gott bereitet denen, die ihn lieben“. 
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dr bt: „Gott iſt die Liebe und wer in der Liebe bleibt, der 


Gottes für die Menfchen war, durch ihre Kunſt und ihren 
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Friedrich Wiek 


Erinnerungen an ſeine letzten Lebensjahre. 
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Nach einer Photographie aus ſeinen letzten Lebensjahren. 


Aber ein kleines und niemand wird mehr am Leben ſein, 
der zu Friedrich Wieck in perſönlichen Beziehungen ge— 
ſtanden, ſeines Unterrichts und Umgangs genoſſen hat. Der 
merkwürdige, in ſeinen letzten Lebensjahren reichlich knorrige 
Mann war eine vielumſtrittene Perſönlichkeit. Zwar hatte 
ihm die Welt die Anerkennung für die größte Tat ſeines Le⸗ 
bens, die Erziehung der Tochter Clara zu einer der bedeutend— 
ſten Klavierkünſtlerinnen, bereitwilligſt gewährt, aber mit dem 
Widerſtand, den er der Verbindung Claras mit Robert Schu⸗ 
mann entgegenſtellte, hatte ſie ſich nicht abfinden können. Die 
Tochter hatte ſich 1838 gegen den Vater und für den Geliebten 
entſchieden, ſie, die vollwichtigſte Zeugin jener Zeit und Vor⸗ 
gänge wahrte in Kindesliebe, Dankbarkeit und Ehrfurcht fein⸗ 
fühligſt, in tiefſter Verſchwiegenheit ihren Mund und ihre Feder 
ihr Leben lang und nahm mit ins Grab, was die neugierigen 
Menſchen gar ſo gern haarklein gewußt hätten. Durch Litz⸗ 
manns „Clara Schumann“ iſt der Schleier hinlänglich gelüftet, 
an dem Ergebnis der darin veröffentlichten Tagebuchaufzeich— 


nungen können weder Dr. Kohut* noch Dr. Viktor Joß“) 


etwas ändern. Es ſoll gern zugegeben werden, daß die Bücher 


* Dr. Kohut, Friedrich Wieck (1888). 
**) Dr. Victor Joß, Friedrich Wieck und Robert Schumann (1900). 
— Derſelbe, Der Muſikpädagoge Friedrich Wieck (1902). 


der Genannten herzlich gut gemeint jind, aber ein treues Bild 


der Perſönlichkeit Wiecks können ſie nicht geben. Die Ver⸗ 
faſſer ſchöpfen ihre Kenntniſſe aus zweckmäßig ausgeſuchten 
Briefen und aus Erzählungen der Stiefſchweſter Clara Schu⸗ 
manns, Marie Wieck, ſie ſtanden dem alten Vater Wieck 
nicht nahe, waren mit der Luft ſeines Hauſes und der Eigenart 


ſeines Weſens nicht vertraut. Man kann alſo dieſe Bücher 


nur mit großer Vorſicht genießen, kann ſie nur in Verbindung 
mit den Anterſuchungen und Schriften Wuſtmanns, Janſens 
und Litzmanns leſen. Hier haben wir uns auch nicht mit 
jenem Abſchnitt aus Wiecks Leben, noch mit einer der ge⸗ 
nannten Veröffentlichungen zu tun, verſagen uns auch gern, 
auf deren letzte, von Marie Wieck“) verfaßte Bereicherung, 
die zum Teil wahrhaft bedauernswert iſt, einzugehen. 


Wer wie der Verfaſſer in Friedrich Wiecks Hauſe drei 


Jahre verkehrte, ſeinen, ſeines Sohnes Alwin und ſeiner Tochter 
Clara Unterricht genoß, im Hauſe des Neffen Wilhelm Wieck 
jahrelang Kenntnis über Friedrichs Leben erhielt und end⸗ 
lich, durch Einheiratung in die Wieck'ſche Familie, Vertrau⸗ 


lichſtes zu hören bekam, wird einiges bekannt geben können, 


was als zuverläſſig gelten darf. 


Der Verkehr des Verfaſſers im Hauſe des „Papa 1 


wie ſich der 85jährige alte Herr mit Vorliebe nennen hörte, 
erſtreckte ſich auf des letzteren drei letzten Lebensjahre. Der 
Sohn Alwin erkannte die überragende Erziehungskunſt und⸗Er⸗ 
fahrung des Vaters willig an, ſein Urteil in Unterrichts⸗ 
angelegenheiten war ihm maßgebend und unantaſtbar. Die 


Schüler wurden dem Vater vorgeführt, ihre Leiſtungen ſeinem 


Gutachten unterſtellt, gelegentlich wurde auch mit dem alten Herrn 


gedroht. In Friedrichs Hauſe in Dresden, Pillnitzerſtraße 34, 


) Marie Wieck, Aus dem Kreiſe Wieck⸗Schumann (1912). 


= en herrſchte ſtrenge Zucht, die auch noch die damals der Jugend 


bereits entwachſene Tochter Marie zu fühlen bekam, auch kann 
nicht verſchwiegen werden, daß es dann und wann gewalttätig 
zuging. Man ging aber gern zum alten Herrn, ſeine derbe 
Art, feine ſich oft zu ungebundener Grobheit ſteigernde, packend 
anſchauliche und durch ihre Unbekümmertheit beluſtigende 
Ausdrucksweiſe, die Art, wie er den großen, bedeutenden, 
ſtarken Mann herauskehrte, zogen an. 

Auf ſein Lehrverfahren war er ſehr ſtolz, nicht minder 
3 der Großſiegelbewahrer Alwin, der leider ſpäter mit der Stief— 
Be, ſchweſter Marie über die Rechtmäßigkeit und Zuſtändigkeit 
der Veröffentlichung in einen Rechtsitreit geriet. Der „richtige, 
kunſtgerechte Anſchlag“ ſpielte eine große Rolle, man hatte 
ihn gewiſſermaßen in Erbpacht genommen und ritt dieſes 
Steckenpferd gern und mit ſelbſtgefälligem Behagen vor. Über 
die Art, wie Wiecks den Anſchlag entwickelten, welche beſon— 
deren Aufgaben ſie dabei der Hand- und Fingerhaltung, dem 


* Handgelenk und Arm zuwieſen, heute noch zu reden, iſt ver— 


ſpätet. Seinerzeit beſtand die Lehrweiſe zu Recht, heute kann 
man mit ihr keinen Klavierſpieler mehr erziehen, ſie war aber 
ſchon 1870 rückſtändig und veraltet. Der fortſchreitenden Ent⸗ 


3 wickelung des Klavierbaues, wie ſie ſich beſonders in dem tie- 


feren Taſtenfall ausſprach, hatten Wieck und ſein Sohn keine 
Rechnung getragen, die Errungenſchaften Liſzt's und deſſen 
Schule wurden lächerlich gemacht. Hans von Bülows Aus- 
gabe der Klavieretüden von Cramer war im Wieck'ſchen 
Unterricht verpönt, über die vernünftige Übertragung der be— 
kannten D-dur⸗ÜUbung nach Des entrüſteten ſich beide heftig. 
Tauſig's Ausgabe des Gradus ad parnassum von Clementi 
teilte dasſelbe Schickſal, die der Entwickelung geſchmeidigen 


2 3 Daumenunterſatzes jo ungemein förderliche Fingerſetzung 
u 5 f Tauſigs in der erſten und zweiten Clementiſchen Übung wurde 


9 


kurzerhand als Fingerverrenkung abgetan. Überhaupt, die 


Namen Liſzt, Tauſig, Hans von Bülow wirkten für die 
Wiecks und ihren gläubigen Kreis wie ein rotes Tuch, be⸗ 
ſonders auf des letzteren Haupt ergoß ſich eine volle Schale 
heißen Zornes über ſeinen „harten“ Anſchlag und ſein „ſeelen⸗ 
loſes“ Spiel. 


Aber einen beſonderen Vorteil, man kann ruhig ſagen, 
einen unſchätzbaren, bot die Wieck'ſche Klaviererziehung damit, 
daß ſie geradezu ſpielend und nie verſagend den Schülern die 
Begriffe von Tonika, Dominante, Unterdominante, Leiteton, 
Umkehrungen, Trugſchluß, Dominantſeptimenakkord uſw. ver⸗ 
mittelte, die Fertigkeit des Abergehens in andere Tonarten 
(Modulation) und des Abertragens in ſolche (Transpoſition), 
auch allerhand Wichtiges aus der Formenlehre beinahe mühelos 
aufzwang. Alle dieſen Zwecken dienenden Übungen wurden 
nicht nach Noten gelehrt und gelernt, ein einfaches Heftchen, 
in das nur die Fingerſätze eingetragen wurden, genügte zur 
ſchriftlichen Feſthaltung, zur Anterſtützung des Gedächtniſſes. 
Hänschen lernte ahnungslos, was dem ahnungsvollſten Hans 
ſpäter erhebliche Schwierigkeiten machte. Die Wieck'ſchen Kadenz⸗ 
übungen in allen Tonarten auf folgenden Grundlagen 
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mit ihren dutzendfältigen Veränderungen, 


die der Aneignung der Dominantſeptimenakkorde gelten⸗ 


den gebrochenen Läufe 
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die Aneinanderreihung der 24 Dreiklänge in allen Lagen und 
Abwandlungen mit darauf gegründeten Übungen 


Des usw. 


ſind leider trotz ihres großen muſikerzieheriſchen Wertes kaum 
beachtet worden, man kann ſich jedoch darüber unterrichten in 
den beiden von ſeinem Sohne Alwin Wieck herausgegebenen 
Werken: 

a) Vademecum perpetuum für den erſten Pianoforteunter⸗ 

richt nach Friedrich Wiecks Methode, Leipzig, Siegel. 

b) Materialien zu Wiecks Pianofortemethodik, Berlin, 

Simrock. 

Mit unerbittlicher Strenge, ja mit Halsſtarrigkeit beſtand 
Wieck auf der vollkommenſten Beherrſchung auch der kürzeſten 
Übung, des kleinſten Vortragsſtückes. Die bekannte Ratlofig- 
keit ſowohl der Lehrer wie der Schüler beim Vorſpielen geißelte 


a 


er mit Vorliebe mit den Worten: „Das Alte habe ich vergeffen, | 


das Neue kann ich noch nicht“. So wenig glaubhaft es auch 2 
klingen mag, ſo bleibt die Tatſache doch beſtehen, daß der 


Verfaſſer die ganze Schule der Geläufigkeit von vorn nach 


hinten, ſage und ſchreibe zwölfmal durchgeübt hat, ſehr vor- 


ſorglich wurden die Wiederholungen bei jeder Übung von 1—12 
angeſchrieben. 

Die Auswahl und Beſtimmung des Übungs⸗ und Vor⸗ 
ſpielſtoffes wandelte auf veralteten Wegen. War es vom 
Klaviererzieheriſchen Standpunkte aus auch noch zu verſtehen, 


daß auf die Einübung eines Field'ſchen Klavierkonzerts Wert 4 
gelegt wurde, jo kann man den Zwang, der mit der Übung 


eines Konzertes von Pixis (C-dur, op. 100) im Jahre 1870 
auferlegt wurde, als Zeit- und Kraftvergeudung kennzeichnen. 
Aber die Tochter Clara hatte dieſes Konzert 1831 auch öffent⸗ 
lich vorgetragen, alſo vorher hinreichend üben müſſen. | 
Strenge Sachlichkeit gebietet, feſtzuſtellen, daß das, was 
man einen Klavierſpieler nennt, Friedrich Wieck nicht geweſen 


it. Sein Erziehungsvermögen in rein klavierſpieleriſchen Dingen 


mußte demnach begrenzt ſein und war es auch. Man kann 
ſchließlich doch nur lehren, d. h. anderen beibringen, was man 


ſelbſt kann. Wenn gegen dieſe Behauptung Clara Schumann 
ausgeſpielt werden ſollte, jo weiß jeder erfahrene und nah 


denkliche Lehrer, daß bei jedem Inſtrument gewiſſe natürliche 


Begabungen angeboren fein müffen, ſich auch durch übertrieben ⸗ 


ſten Fleiß nicht erwerben laſſen. Man wird beim denkbar 
beſten Unterricht kein gottbegnadeter Sänger, wenn man nicht 
eine gottbegnadete angeborene Stimme hat; ein Klavierſpieler 


muß eine Klavierhand, ein Geiger eine Geigerhand mit auf 3 
die Welt bringen. Clara Schumann hatte eine ſolche vollendet B 


entwickelte Klavierhand, die Schweſter Marie nicht in gleichem 


Maße. Deshalb ſtand auch die rein handwerksmäßige Seite & | 
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er . der lehteren Spiel recht erheblich gegen die der älteren 
Schweſter zurück. Die Ahnung deſſen und die ſchmerzliche Ge— 
wißheit, daß ſie keine Clara war und werden konnte, hat 
Marie wohl manches Wort und manche Handlungsweiſe ein⸗ 
gegeben, die beſſer unterblieben wären. Friedrich Wieck war 
viel zu klug, als daß er das nicht gewußt hätte. Der unge⸗ 
heuere geiſtige Einfluß Robert Schumanns hatte Clara zur 
Siohenprieſterin gemacht, und das geſchah erſt nach der Ver⸗ 
heiratung. Friedrich Wieck mag dieſen Einfluß Schumanns 
wohl 1836 unwillkürlich empfunden oder geahnt haben, darin 
wäre dann einer der tief verborgenen Gründe zu finden, der 
153 ihn zu ſeiner hartnäckigen Stellungnahme gegen die Verbin⸗ 
dung veranlaßte. | 
7 Er Hans von Bülow kann man doch nicht im Ernſte einen 
3 Schüler Friedrich Wiecks im allgültigen Sinne nennen, oder 
ihn etwa gar als einen Vertreter der Wieck'ſchen Unterrichts- 
lehre in Anſpruch nehmen, wie es die Marie Wieck nahe⸗ 
ſtehenden Veröffentlichungen von Kohut und Joß fo gerne 
glaubhaft machen möchten. Es lohnt ſich, dies einmal feſt⸗ 
Aꝛeuſtellen. | 
* Der 11½ jährige 8 9 Bülow lernte Clara Sinn 
8 1.841, als Wieck bereits nach Dresden übergeſiedelt war, in 
Leipzig kennen, ſpielte ihr vor und bekam vorgeſpielt. Das 
geſchah zu derſelben Zeit, als er mit Mendelsſohn deſſen Rondo 
capriccioso übte (ſ. die Vorrede zur Bülow'ſchen Ausgabe dieſes 
Stückes). In Leipzig hatte Bülow 1845 Klavierunterricht bei 
Louis Plaidy, deſſen Anterrichtsverfahren dem Wieckeſchen 
naheſtand oder auch umgekehrt. Dabei ſei mit Nachdruck auf die 
Iuoccata von Czerny, ein vortreffliches, jetzt beinahe vergeſſenes 
Abungsſtück hingewieſen, das Plaidy ſeinem Schüler empfahl 
. (. Bülow ⸗Briefe I, S. 40) und das im Wieck'ſchen Unterricht 
A reine: große Rolle ſpielte, wie es der Verfaſſer aus Erfahrung 
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weiß. Es hat bei Robert Schumanns gleichnamigem Stück, RS; 


op. 7, Pate geſtanden. Wiecks Unterricht hat Bülow im Jahre 
1845/46 offenbar nur vorübergehend genoſſen. Die Heraus⸗ 
geberin der Bülow⸗Briefe gibt in der Vorrede zu dieſen be⸗ 


kannt, daß nichts über den Unterricht hat ermittelt werden 


können, ſie glaubt annehmen zu dürfen, der Wieck'ſche Unter⸗ 
richt ſei neben dem bei der Klavierlehrerin Frl. Schmiedel 
hergegangen. Wie dem aber auch ſei, Wieck hat Bülow nur 
eine kurze Zeitſpanne Unterricht erteilt, als Bülow mit 14 Jahren 
ein ſchon recht ſattelfeſter Klavierſpieler war. Der Brief Bü⸗ 
lows vom 29. September 1846 (bei Kohut und Joß mitge⸗ 
teilt) beweiſt nichts mehr und nichts weniger, als daß Bülow 


kurz vorher bei Wieck Unterricht gehabt hat. Die kurze Dauer 


dieſes Unterrichts werden durch die bekannten Jahreszahlen 
und die Begleitumſtände bewieſen. Wenn Wieck 1863 Bülow 
brieflich als „Meiſter“ anredet, ſo weiß doch jeder, der wie der 
Verfaſſer ſo lange bei Wieck Vater und Sohn verkehrte, daß 
man ſpäter die Bülow'ſche Klavierſpielkunſt ſehr e 
verneinte. 

In Anknüpfung an das bereits Geſagte muß ſogleich 
nachdrücklichſt ausgeſprochen werden, daß man in den erſten 
Lernjahren kaum einen beſſeren als den Wieck'ſchen Unter⸗ 
richt genießen konnte, ſich ſchwer eine überlegtere, vorſichtigere 
Führung denken kann. An einer beſtimmten Stelle hörte 
dann allerdings die Wieck'ſche Erziehungskunſt der Spiel⸗ 


fertigkeiten auf. Nicht aufhörte ſeine geiſtige Führung, denn 


er hatte das Beſte ſeiner Zeit gehört, begierig aufgenommen, 


darüber viel nachgedacht und daraus die Weiſterſchaft der 


Übermittlung gewonnen. 

Friedrich Wieck wollte gern geglaubt wiſſen, daß er 
des Bauernſtandes entſtammte. Ganz entſprach das der Wirk⸗ 
lichkeit nicht, denn der Vater war ein urſprünglich in aus⸗ 
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nömmlichen Verhältniſſen lebender Kauf- und Handelsmann, 


die Mutter eine Paſtorentochter, die allerdings zu Pretzſch bei 
Torgau auf dem Lande lebten. Die angebliche Bauernhaftig⸗ 
keit gab aber einen dankbaren Hintergrund ab. Er hielt die 
beeinfluſſende Annahme bis an ſein Ende aufrecht und hatte 
ihr ein bleibendes Zeichen verliehen in einem kleinen Schrift⸗ 
chen, das 1871 in Dresden (L. Wolf's Buchhandlung) unter 
folgender Aufſchrift ohne Nennung des Verfaſſers erſchien: 
„Muſikaliſche Bauernſprüche aus dem groben Tagebuche eines 


alten Muſikmachers. — Ein Neujahrsblatt für feine Schüler und 
Schülerinnen und für einige Andere noch auf das Jahr 1871.“ 


Eine „Vorbemerkung des Herausgebers“ leitete das Schrift⸗ 
chen ein, ſie ſtammte natürlich vom Verfaſſer und ließ ihn 
deutlich erkennen. 

„Mit nachſtehenden mufikalifhen Bauernſprüchen hoffe ich 
mufikalifchen Kreiſen etwas Intereſſantes bieten zu können, da fie 
eine rühmlichſt bekannte Autorität im muſikaliſchen Pädagogenfache 
von großem Styl zum Verfaſſer haben. Manche Leſer, beſonders 
Lehrer für Clavier, Geſang und höhere muſikaliſche Erziehung wer⸗ 
den den vielgenannten, durch epochemachende Erfolge in ſeinem Ge⸗ 
biete hervorragenden Altmeiſter, der ſich als ebenſo originell wie 
praktiſch erwies, errathen und ſeinen 60 jährigen Erfahrungen, wenn 
auch oft mit Lächeln, zuſtimmen.“ 


Eine zweite Auflage, ſehr vermehrt, erſchien 1875 in Leipzig 

(F. E. C. Leuckart) als 
„Muſikaliſche Bauernſprüche und Aphorismen ernſten und 
heiteren Inhalts.“ 

Dieſe Bauernſprüche ſind in Reime gebrachte, auch in un⸗ 
gebundener Rede vorgetragene Kunſt⸗, Unterrichts⸗ und Lebens⸗ 
erfahrungen. Der Name ſtellt ſich als hübſch kleidender Deck⸗ 
mantel für die ungelenke Form und die Urſprünglichkeit des 
ſprachlichen Ausdrucks dar. Seine bäuerliche Abſtammung 


betont der Verfaſſer gleich am Beginn, wenn er ſagt: 
Clara Schumann. 7 


— 8 


An Alle. 
„Ich habe meine Wiſſion erfüllt 
Und als Bauer brav gebrüllt 
Für Schönheit und ſüßes Gefühl. 
Hat's gefallen? — Ich zweifle ſehr: es war Alles ſtill.“ 
Deutlicher noch heißt es an ſpäterer Stelle: 


Meine Bauernſprüche. 
„Grob müſſen ſie ſein, 
Dafür bin ich Bauer;“ uſw. 


Die Geburt eines Nachkömmlings der erſten Auflage 
wurde ſtets mit reichlich viel Behagen verkündet, die Vorleſung 
im großen, dauernd beweglich gehaltenen Schaukelſtuhle mit 
gewiſſer Feierlichkeit umgeben. Einer der nachgeborenen Sprüche 
ließ muſikaliſch ungebildete Eltern ſagen: 

„Anfangs ein geringer Lehrer und ein ſchlecht Clavier 
Genügen meinem Kinde und auch mir, 


Wenn es aber hübſch ſpielen kann, 
Schaff' ich gleich alles beſſer an.“ \ 


Der deutjch-franzöliiche Krieg 1870/71 war vorüber ge⸗ 
brauſt und die älteren Leſer werden ſich des Einſalls des Füſi⸗ 


liers Kutſchke 
„Was Kraucht dort in dem Buſch herum? 
Ich glaub', es iſt Napolium“ 


in Heiterkeit erinnern. Er iſt nachher zum weit und breit 
bekannten, in deutſchen Landen überall rl: Kutſchke⸗ 
lied geworden. 

Eines Tages empfing uns Papa Wieck mit dem Ausrufe: 

„Ginder, ich hab' ä Gutſchgelied gomboniert!“ 

Des Rätſels überraſchende Löſung war, daß er dem obigen 

Bauernſpruche die folgende Zeile 
„O, wie dumm krauchts da im Kopf herum“ 

zugefügt und das ganze in Muſik geſetzt hatte“) 
) Kohut (Friedrich Wieck, S. 209) kennt den Bauernſpruch, weiß 
aber nichts von deſſen Namen und Entſtehung, beides uns Schülern ſo 


wohlvertraut; ihm wäre die auf rechteckigem Papier geſchriebene Noten⸗ 
handſchrift leicht zugänglich geweſen. 
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Von löſtlicher Beluſtigung für die Zuhörer war der Vor⸗ 
trag des Kutſchkeliedes durch den aufgeräumten Alten, der ihn 
oft und gern zum beſten gab. Die morſchen Hände des Greiſes, 
die in allen Lagen gleich wackelige Stimme, das Herumrutſchen 
auf dem Klavierſtuhle, die Abertreibungen des Vortrags mit 
den Dazwiſchenſtreuungen mündlicher Erläuterungen — alles 
das zuſammen war ein Schauſpiel für Götter. In ſeiner 
ganzen Geiſelſucht und Witzigkeit iſt der Bauernſpruch nur zu 
verſtehen, wenn man ſich ihn unter Beachtung aller Vortrags: 
und Ausdrucksvorſchriften ſpielt und ſingt. Erſchienen iſt er 

(bei Leuckart) als „Ein muſikaliſcher Scherz“ mit der aus⸗ 
drücklichen Bezugnahme „Als Anhang zu den muſikaliſchen 
Bauernſprüchen“ (ſiehe die Notenbeilage am Ende dieſes Auf⸗ 
ſatzes). Auch ſteht vorſorglich als Randbemerkung dabei: „In 
einer heiteren Stunde feiner letzten Lebensjahre aufgeſchrieben“. 
Die den Noten beigeſchriebenen Anweiſungen: „dummdreiſt, 
ſelbſtgefällig, keck, zärtlich, triumphierend prahleriſch, übermütig, 
ſchleichend und unheimlich, reſigniert“ ſprach Wieck beim Vor⸗ 
trage ſtets dazwiſchen. Deswegen enthält der Druck auch noch 
die Bemerkung: „Friedrich Wiecks eigene Ausdrücke“. Der 
Alte war ein vollendeter Schauſpieler, wenn er uns ſein 
Kutſchkelied vorſang. 

Mit der Erzählung vom Kutſchkeliede, die ihren Ausgang 
von den Bauernſprüchen nahm, iſt etwas vorgegriffen worden. 
Wir kehren zurück und ſchildern den Verlauf der erſten Unter: 
weiſung, immer nur von der Abſicht geleitet, ein getreues Bild 
von Friedrich Wieck zu zeichnen. 

Man kam zum alten Herrn gewöhnlich um die ſechſte 
Nachmittagsſtunde, um welche Zeit er in dem, dem großen 
Muſikzimmer benachbarten kleineren Nebenraum eine Suppe 
zu eſſen pflegte. Wehe dem Schüler, der ſich untätig, ohne 
ſich an den einen nußbaumernen Flügel zu ſetzen und zu ſpielen, 
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verhielt; er hatte verſpielt. Der Verfaſſer, das ahnungslofe, 


mit den Gepflogenheiten des Weiſters noch nicht vertraute 
Opfer, ſaß beſcheiden wartend, tatenlos, und mußte dafür zu⸗ 
nächſt eine volle Schale Wieck'ſchen Zornes über ſich ergehen 
laſſen. Das Ausnutzen der Winuten forderte und predigte 
Wieck ſtets, ſich damit zu dem wichtigen Abungsgrundſatze 
„Nicht zu viel hintereinander, aber öfter“, bekennend. Endlich 
kam man doch zum Spielen, und das zweite Gewitter entlud 
ſich über des Schülers Haupt, denn er hatte außer acht ge⸗ 
laſſen, ein kleines Vorſpiel zu machen. „Du weeßt ja gar 
nich, ob mei Glimpergaſten eegentlich richt'g geht“. 
Kein Zweifel, der böſe Alte hatte ſo unrecht nicht. Zum Vor⸗ 
ſpiel war auserſehen Chopins Nocturne Es-dur, op. 9. Kein 
beſſeres, vollgültigeres Zeugnis von der Urwüchſigkeit der Aus⸗ 
drucksweiſe des alten Meiſters kann gegeben werden, als durch 
die wahrhafte Erzählung dieſer erſten Unterrichtsſtunde. Für 
empfindſame Naturen paßt die Schilderung vielleicht nicht, 
die Ausdrücke Friedrichs zu mildern hieße aber, ihnen allen 
Reiz der Urſprünglichkeit nehmen. Wortwahrheit wird ge⸗ 
währleiſtet. 

Nur wenige Takte waren geſpielt, da ergrimmte der Ge⸗ 
waltige über die mangelhafte Ausführung der Grundbaßnoten 
in der linken Hand. Dieſe Baßtöne auf je das erſte Achtel 
von einer Triole 


waren ihm zu „lappig“, nicht geſund, ſprechend und kernig 
genug. Schnellſtens war der kleine Verbrecher vom Klavier 
weggeſchoben, Wieck ſaß plötzlich daran, ahmte in übertriebener, 
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verzweiflungsvoll lächerlicher Art das Spiel des Schülers nach, 
verächtlich und wegwerfend die Taſten anrührend und ſtieß 
zornig in unverfälſchter ſächſiſcher Mundart die Worte aus: 

„J, ihr verfluchtchen Saujungens, da ſätzt'r eich ans 


Glavier un denkt, na, da will ich ämal de Luderſch, de 
Bäße da unten de Luderſch, ämal a biſſel andibbeln!“ 


Wortwörtlich wahr, unvergeßlich in feiner grimmen Spaß⸗ 
haftigkeit und blutig ernſt dabei gemeint. 

Die wahre Pein jener Stunde begann jedoch erſt, als die 
Begleitung der linken Hand allein geübt wurde. Es hat mehr 
als dieſe eine Stunde gekoſtet, bis es gelang, die doppelten 
und dreifachen Griffe (ſ. das obige Notenbeiſpiel) mit der von 
Wieck verlangten Genauigkeit, Bindung und ohne Brechung 
auszuführen. Wieviele Lehrer und Schüler beſchäftigen ſich 
mit ſolchen Kleinigkeiten ſtundenlang? 

Die Unterweilung ging in dieſer Stunde nicht über das 
Teilſtück der linken Hand hinaus. Erſt ſpäter, als das mit 
der geforderten Genauigkeit völlig gelang, derart beherrſcht 


wurde, daß alle Aufmerkſamkeit dem Vortrage der Melodie 


gewidmet werden konnte, durfte das Zuſammenſpiel beider 


Hände erfolgen. Das koſtete auch noch reichliche Mühe, weil 
Freiheit des Vortrags gewährt und gefordert, aber keinerlei 


Ungebundenheit und Willkür geſtattet wurde. Was der 
mündlichen Unterweiſung nicht gelang, wurde zu erreichen 
geſucht durch Vor⸗ und Nachſingen der Melodie und durch 


lebendiges Vorſpiel, das die Greiſenfinger noch immer ge⸗ 


ſtatteten. 

Eingangs iſt flüchtig die Rede geweſen von Gewalttätig⸗ 
Reit in Wieck's Haufe, natürlich kann ſich das nur um geiſtige 
Gewalttätigkeit, um rückſichtsloſe Ausübung einer Selbſtherr⸗ 
ſchaft handeln, wofür das folgende Beiſpiel. 
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Dann und wann verſammlte der geiſtesfriſche alte Herr | 
bei ſich einen größeren Kreis von Zuhörern. Bei ſolchen Ge⸗ 
legenheiten ſpielte in der Regel die damals 38 jährige Tochter 
Marie vor. Wieck erzählte aus ſeinem Leben, ſeinem Verkehr, 
erläuterte Bauernſprüche, ſprach über ſein Buch „Klavier und 
Geſang“ verbreitete ſich über ſeinen „kunſtgerechten Anſchlag“ 
und über Tonanſatz bei Singenden, höhnte und ſpottete, äffte 
allerlei Ungezogenheiten nach — alles im nie ruhenden Schaukel⸗ 
ſtuhle. Die vorgetragenen Leiſtungen wurden ſchonungslos 
beſprochen, belobt, gerügt. Eine Fülle Anregungen nahm man 
mit fort. 
| „Heute ſoll Ihnen meine Tochter Marie einmal 
etwas ganz beſonderes ſpielen, die 32 Variationen 
in C-moll von Beethoven. 


Das war die Einleitung zu einem längeren Vortrage, 
den Wieck über den bedeutſamen Inhalt des Werkes, über 
die Kunſt, aus einem Thema von 8 Takten ein ſo hochſtehendes 
und umfangreiches Tonſtück zu entwickeln, hielt.“) 


„Nun ſpiele die 32 Variationen und zeige was 
Beethoven aus 8 Takten gemacht hat“ ſprach er dann 
zur längſt bereit ſitzenden Spielerin. Sie war mit dem Vor⸗ 
trage der Variationen nicht weit gediehen, als Wieck unruhig 
und unruhiger wurde, Zeichen ſeines Mißfallens zu erkennen 
gab. Dann ſtand er ſo behende es die alten Glieder geſtatteten 
von dem neben dem Broadwood-Flügel ſtehenden Schaukel⸗ 
ſtuhle auf, griff der Tochter in die Hände und herrſchte ſie 


) In dem unerquicklichen Buche „Aus dem Kreiſe Wieck⸗Schumann“ 
erzählt Marie Wieck S. 234/35 von einem Vortrag des Vaters über die 
32 Variationen und Vorſpiel derſelben. Das beweiſt, daß ſich Friedrich 
Wieck für ſolchen Vortrag vorbereitet und ihn niedergeſchrieben hat. Unſer 
oben geſchildertes Erlebnis geſchah zu anderer Zeit, es iſt begreiflich, daß 
die Tochter die ihr widerfahrene Behandlung verſchwieg. 
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vor der ganzen Verſammlung an: „Steh auf, hör auf, 
Du haſt heute keine Luſt.“ Wirklich, Marie Wieck hörte 


auf, verſchwand mit hochgerötetem Kopfe und die ganze Ge⸗ 


ſellſchaft ſaß beklommen. 


Dieſe Strenge, die Bloßſtellung der erwachſenen kunſt⸗ 
geübten Tochter war gewiß nicht angebracht, ſie zeigt, daß 
Wieck auch zur Unzeit und am unrechten Orte recht ungemüt⸗ 
lich werden konnte. Das Beiſpiel zeigt aber auch, eine wie 
hohe Auffaſſung Friedrich Wieck von der Kunſt hatte, und 


welche Anforderungen er an die Künſtler ſtellte. 


Von ganz anderer, von gemütstiefer Seite zeigte ſich 
Friedrich Wieck in folgendem Erlebnis. Zu deſſen rechten Ver⸗ 
ſtändnis gehört zu wiſſen, daß er die Zeit von Frühling bis 
Herbſt in dem Elbdörfchen Loſchwitz bei Dresden verbrachte. 
Dort wohnte er in den letzten Jahren bei dem Zuckerbäcker 
neben der Kirche. Zu dem kleinen, wohlgepflegten und ſchmucken 
Landhäuschen, deſſen erſten Stock er inne hatte, führten Stu⸗ 
fen empor, durch einen wohlgepflegten mit Obſtbäumen und 
Blumen beſtandenen Garten gelangte man zum ſeitlich gelegenen 
Hauseingang. Rechts ſtand ein alter Apfelbaum, der einen 
ſeiner ſtarken Aſte tief bis faſt zum Erdboden geſenkt hatte, 
auf dem er, hingelagert, fortlief. In einem Frühling, 
der das ganze Elbtal in einen blühenden Garten ge— 
wandelt hatte, trug dieſer Baum ein Blütenkleid ſonder⸗ 
gleichen, der geſenkte Aſt war in ein duftiges weiß⸗ 1 Ge⸗ 
wand gehüllt. 


Wieder einmal wurden wir mit einem neuen Bauern⸗ 
ſpruch überraſcht. Seine Mitteilung an uns geſchah mit bis⸗ 
her noch nicht erlebter Andacht. Wie in Erinnerung an ſeine 
Predigerzeit ſprach Wieck langſam, mit Bedacht, die Hände 
gefaltet zu uns alſo: 


Eu ALU 


Der gottbegnad'te Baum 

Hat für ſein Blüthenmeer nicht Raum, 
Da neigt er ſich im Überfluß 

Und giebt der Erde einen Kuß. 

Wenn eine Blüth' ein Wunder iſt, 
Wer iſt's, der Gottes Größe mißt?“ 


Nach 48 Jahren iſt das Bild dieſer ſelten ſchönen Früh⸗ 
lingsſtunde noch ſo lebendig in der Erinnerung des Verfaſſers 
als ſei ſie geſtern erlebt worden; der Reim wird aus dem 
Gedächtnis aufgeſchrieben. ; 


Ein heiteres Vorſpiel hatte die Bekanntgabe des Bauern⸗ 
ſpruches an uns, zu deſſem rechten Verſtändnis auch eine Vor⸗ 
bemerkung gehört. In feinen letzten Lebensjahren gefiel ſich 
Papa Wieck mehr in der Rolle eines Geſang⸗ als in der eines 
Klavierlehrers. Viele Sängerinnen mit und ohne Stimme um⸗ 
gaben ihn. Eine derſelben mühte ſich ſeit langen mit der 
Arie „una voce poco fa“ („Frag ich mein beklommenes Herz“) 
aus Roſſini's Barbier, ohne ſonderlichen Erfolg ab. Den vielen 
Unterweiſungen — Geſangunterricht konnte man dieſe Stunden 
eigentlich nicht nennen — wohnte der Verfaſſer als Klavier⸗ 
begleitender Knabe bei. Er war als Chorknabe in der Drei⸗ 
königskirche in Dresden⸗Neuſtadt hinreichend im Singen geübt, 
ſeine Stimme war noch nicht gebrochen, er verfügte noch über 
einen hohen, beweglichen Sopran. Vor der Verleſung des 
Apfelbaumſpruches befand er ſich allein mit Wieck und Zufall 
oder Schickſalsgunſt waren die Veranlaſſung, daß er ſich ſelbſt 
an der Arie und deren ſchwierigen Verzierungen verſuchte. 
Der Verſuch gelang überraſchend, der Kleine mußte dann mit 
ſeinem Sopranſtimmchen die Arie der viel älteren Sängerin 
Frl. L. .. vorſingen und wurde als Muſter von Mut und 
Begabung, der Geſellſchaft vorgeführt. „Da gennt'r eich ä er 
ſpiel nähm'n an dem Jung'n“. 
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In irgend einer Friedrich Wieck betreffenden Veröffent⸗ 
lichung, die dem Verfaſſer mit dem Titel nicht mehr genau 
bekannt iſt, ſteht dieſer Bauernſpruch mit der Überjchrift „Auf 
einem Apfelbaum der im Garten gefällt wurde“ und es iſt, 
entſprechend dieſer Überjchrift ihm eine Fortſetzung (bezeichnet 


mit 2) gegeben worden, die auf die Fällung des Baumes 


Bezug nimmt. Aberſchrift und Fortſetzung ſind Zuſätze ſpä⸗ 
terer Zeit. Als Wieck die Blüte des Baumes beſang, dachte 
man nicht an die Fällung, man ließ die Blüten erſt ruhig zu 
Früchten reifen und erntete ſie ab, bevor die Fällung vor⸗ 
genommen wurde. Tiefer blickende Leſer werden die ſpäteren 
Hinzufügungen leicht erkennen, und es mag dahin ſtehen, wann 
ſie erfolgte und wer die irreführende Aberſchrift verfaßt hat. 
Leidenſchaftlich gern zogen wir nach Loſchwitz, nicht nur 
immer der Muſik wegen. Im Wirtſchaftsgarten bei Demnitz 
an der Elbe gabs gelegentlich „Gaffee und Guchen“, in der ge⸗ 
mütlichen, heimlich und verjteckt gelegenen Kneipe von Geb= 
hardt im Grunde winkte dann und wann ein Glas des dunk⸗ 
len einfachen Bieres und eine belegte Semmel, bei beſonderen 
Anläſſen auch wohl eine Bierkaltſchale. Allſommerlich fand 
ſich dort der alte Heinrich Dorn aus Berlin, der einſtige 
Lehrer von Robert Schumann, in vielen muſikaliſchen An⸗ 
ſichten Geſinnungsgenoſſe von Wieck, ein. An Urwüchſigkeit 
gaben ſich die beiden alten Freunde nichts nach, Dorn machte 
ſeinem Namen durch Stachlichkeit alle Ehre. Mit dem Ver⸗ 
faſſer, der Harmonieunterricht bei Julius Otto genoß, pflegte 
er Geſpräche über die Künſte des Tonſatzes. Die Todſünde 
von Quintenfortſchreitungen die Otto predigte, faßte er milder 
auf. Er verriet ſogar einſt ein unfehlbares Gegenmittel gegen 
ſolche Verirrung, nämlich die Gegenbewegung und reihte es 
mit Menſchenfreundlichkeit in folgende Stammbucheintragung. 
(S. die Nachbildung in der Beilage.) 


a FE 


Loſchwitz, 30. 7. 74. 


Vor al- len Din- gen re gel - za 


Dem jungen Strebenden 
vom alten Lebenden! 


H. Dorn. 


Dieſe Beweisführung von der Anſchädlichkeit der Quinten⸗ 
folgen bei Gegenbewegung des Baſſes fand keine Gnade vor 
den Augen des geſtrengen, in geſitteten Bahnen vierſtimmigen 
Männergeſangsſatzes wandelnden Otto. 


Intermezzo. 


Julius Otto, Held von Deutſchlands Männergeſangs⸗ 
herrlichkeit! Schöpfer von „Das treue deutſche Herz“, 20 
dein Deutſcher Sohn dir dichtete! | 

Du ſitzeſt neben mir auf dem Weichſtuhle, das 9 
Käppchen etwas ſchief auf dem haarloſen Kopfe, vor dir das 
Glas Meißner Rotwein, ſchaueſt mich überlegen an und 
ſprichſt nach Berichtigung einer fehlerhaften Fugenarbeit mit 
eingekniffenen Lippen ſehr ſelbſtbewußt das ſtolze Wort 

„So machens die Meiſter!“ | 


Dabei ſchauen meine Augen wie abwejend, ſehnſuchtsvoll 
und beinahe gierig nach den zahlloſen ſchriftlichen, gedruckten 
und bunt gemalten Ehrenurkunden, die deine ſämtlichen Zim⸗ 
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mer und Vorräume von der Decke bis zum Boden bedecken, auch 
an manchem Schranke mit Prunkgeſchenken bleiben fie haften! 

Du alter lieber Mann ſagteſt aber auch manches treffende 
Wort, das wie ein helles Licht in das Gewirr des umdunkelten 
Hirns deines Zöglings fiel, das in keiner Harmonielehre zu 
finden iſt. 

Soll ich es, Quartettſatz gewaltiger, heute verraten? Dein 
Schweigen deute ich als Ja. 

Die Lehre vom Dreiklange und ſeiner Umkehrungen woll- 
teſt du mir beibringen, wollteſt mir Anleitung für die Behand⸗ 
lung des Dreiklangs, Sext⸗ und Quartſextakkordes geben. 
Da kam von deinen Lippen ſeltſam weiſe Belehrung alſo: 

„Siehſt du, mein Sohn, der Dreiklang iſt 
der Vater, er iſt ein ſelbſtändiger Mann und 
kann tun und laſſen was er will, er kann aus= 
gehen wann und wohin es ihm behagt — Der 
Sextakkord iſt der Sohn, er iſt auch ein Mann, 
aber noch kein ganzer, darf den Hausſchlüſſel 
noch nicht in der Taſche tragen, darf mancherlei 
nicht tun was dem Vater unverwehrt bleibt — 

Der Quartſextakkord iſt die Tochter, ſie iſt ganz 

abhängig, ſie darf nie ohne Begleitung ausgehen. 

Und dann lehrteſt du mir die Septimenakkorde, verweilteſt 
des längeren bei dem der verſuchteſt, mir ſeine Auf⸗ 
zweiten Stufe in Woll Ce löſungen nach der Dur⸗ 
harmonie der fünften Stufe, nach der Dominantharmonie klar 
zu machen dann ſpielteſt und ſchriebſt du 
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„So können vielleicht Nonnen ſingen, Nachts . 
zwei Uhr in der düſtern Kirche, wo nur wenig 
Lichter brennen, am Altar“. d | 
Und als du ſpäter Herkunft und Auflöſungen der ver⸗ 


trackten hart⸗ und doppeltverminderten Dreiklänge, des über⸗ N 


mäßigen Sext,⸗ Quintſext⸗ und Terzquartſextakkorde klar zu 
machen dich anſchickteſt, da ſchriebſt Zu das folgende, einleuch- 
tende Notenbild nieder. 


At 
rn ee 


hartver- detselbe Neun tver- der: Sr 
Din Moll minderter mid minderter 
Dreiklang Dreiklang 


mit 


Übermäßiger 
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Terzquartsext- Sext-_ Quintsextakkord 


Davon, lieber Alter, iſt manches heute und ſchon länger 
überholt, wird anders gedeutet, ſehr treffend, grundlegend und 
vor Irrungen bewahrend, bleiben deine Einführungen ins⸗ 
beſondere ſür den Anfänger doch noch immer. | 
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Wir kehren nach dieſer durch das Auftauchen des Namen 
Julius Otto veranlaßten Einſchiebung zu Friedrich Wiek 
zurück. | 

Die Eigenheiten der Menſchen nehmen im Alter leicht die 
Form von Schrullen an. Eine Wieck'ſche, für Freunde wahr⸗ 
haft läſtige Schrulle beſtand in ſeiner Abneigung gegen die 
Frage nach ſeinem Wohlbefinden. „Wie geht's“ beantwortete 
Wieck ganz ſicher mit einer Grobheit. „Wie merſch geht?“ 
das ſähn'ſe doch! Ich ſchlafe, eſſe, gann Gaffe trinzen un 
än Deller Subbe eſſen, gann och noch Muſik machen!“ 
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Vertraute Freunde und Schüler waren gewitzigt und 

von dieſer Fragekrankheit längſt geheilt, aber die höflichen 

3 und teilnahmsvollen Fremden, die ganz natürlich annahmen, 

daß das zunehmende Alter Beſchwerden und körperliche Un⸗ 

annehmlichkeiten brächte, wurden begreiflicherweiſe durch Wiecks 

ausfallend kräftige Zurückweiſung abgeſtoßen. Das erfuhren 

ſehr oft die Gäſte des auf der Brühl'ſchen Terraſſe gelegenen, 

jetzt nicht mehr vorhandenen, zierlich im Kokoko⸗Stil erbauten 

und ausgeſtatteten Cafe Torniamenti, das Wieck im Winter 

bei zuträglichen Wetter gern beſuchte. Viele Künſtler und 

Muſiker verkehrten dort und benutzten die Gelegenheit Wieck 

| kennen zu lernen. Für den jugendlichen Verfaſſer bot die 

8 öftere Anweſenheit des Weiſters willkommenſten Vorwand ſich 

in dieſes Caffeehaus hineinzuſtehlen. Einſt war Torniamenti 

muſikaliſch durch Robert Schumann geweiht worden, der 

dort Zuſammenkünfte mit dem von ihm 1848 gegründeten 

Verein für gemiſchten Chorgeſang veranſtaltet hatte. Dort 

fand am 7. Februar der erſte Stiftungstag dieſes Chorvereins 

ſtatt, in dem Clara Schumann zum erſten Wal einige Stücke 

aus dem Album für die Jugend (op. 68) vortrug: Maigefühl, 

b heißt im Januar 1849 erſchienenen Druck „Mai, lieber Mai, 

bald biſt du wieder da“), Knecht Rupprecht, Mignon, Keiter⸗ 

ſtück, Weinleſe (heißt im Druck „Weinleſezeit, fröhliche Zeit!“), 

Lied [2], das vergilbte Papier mit der Vortragsordnung be⸗ 

findet ſich als Seltenheit im Beſitze des Verfaſſers, es hat als 

Löſchblatt im Schumannſchen Hauſe gedient und trägt den 

mit Bleiſtift geſchriebenen eigenhändigen Vermerk Schumanns 

| „d. 7. Febr. 1849 bei Torniamenti“. (Am 1. März des⸗ 

ſelben Jahres wiederholte Clara das Vorſpiel von „WMai⸗ 

gefühl“, „Lied“, „Knecht Rupprecht“ und „Mignon“ in einer 

muſikaliſchen Abendunterhaltung der Harmonie⸗ e e in 
* 


RENNEN. 


Das Jugendalbum war ein erklärter Liebling Friedrich 


Wieck's. Mit hingebender Verſenkung in Schumannſches 

Kindergemüt erzählte er artige Märchen bei „Fröhlicher Land: 
mann“, „Wilder Reiter“, „Erſter Verluſt“, „Neiterlied”, „Frem⸗ N 
der Mann“ uſw. Damit reizte er die Spieler zum Nachdenken, 


ja Nachdichten, ſo daß die Stücke beinahe zu eigenen Begeben⸗ 

heiten wurden. So gewann der Strenge unſer Herz. Wenn 
nur nicht immer der kunſtgerechte Anſchlag geweſen wäre! 
Auch der Sohn Alwin hatte ihn in Erbpacht genommen. Bis 


in die Empfehlungsbriefe als jugendlichſter Lehrer verfolgte A 


er einem. Auch dafür den Beweis wortgetreu nach der Hand⸗ 
ſchrift (ſiehe die Nachbildung in der Beilage): | 


| „An Theodor Müller 

Gehe 

Carola⸗Straße No. 8 

1te Etage zu Herrn 
Trautvetter 


und ſtelle Dich vor als von mir empfohlener Clavierlehrer nach meiner 5 = 
Methode mit richtigem und kunſtgerechtem Anſchlag pro Stunde 


15 Nor. und ſuche die Stunden feſtzuſetzen zu der Zeit, wenn Du 
in Altſtadt biſt und noch Anderen Lektionen ertheilſt. 

Hier 5 N 
d. 22. Mai 73 | Friedrich Wieck“. 


„Nach meiner Methode mit richtigem und kunſtgerech⸗ 


tem Anſchlag“, das wurde allezeit vorgetragen mit der Un⸗ 1 
erſchütterlichkeit eines Glaubensgrundſatzes, mit der Überzeugung 


der Unfehlbarkeit. Konnte ein durch keinerlei Unterrichts⸗ 


erfahrung erfahren Gewordener dieſe Anweiſung anders be- 


folgen als in ſklaviſcher Nachahmung des ihm als „richtig“ 
und „kunſtgerecht“ anerzogenen? Ihm waren ja die Be⸗ 
tätigungen der vielen Spielgelenke und ihrer vielfachen Ver⸗ 
knüpfungen niemals klar gemacht worden, er vermochte noch 


gar nicht zu beurteilen, welcher Anſchlag richtig, welcher un⸗ 
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richtig, ob dieſer kunſtgerecht, jener kunſtungerecht war. Die 
vielen in Dresden Klavierunterricht erteilenden Muſiker waren 
doch nicht alle Wieckſchüler, erzielten jedoch auch achtbare Er⸗ 
folge. Und die vielen auswärtigen, in Dresden gaſtierenden 
Klavierſpieler, wie war's mit denen? Liſzt, Tauſig, Bülow, 
Kubinſtein — nur vier ganz Große zu nennen — hatten 
den Wieck'ſchen Anſchlag nicht, waren aber doch von der 
ganzen Kunſtwelt als Klavierkünſtler erſten Ranges anerkannt. 

Wenn es einer der noch Lebenden weiß, was Wieck's 
Unterricht galt, dann glaubt es der Verfaſſer zu ſein, aber die 
Wieck'ſche Einſeitigkeit war den Schülern nicht durchaus för⸗ 
derlich. Sie erzog wieder Einſeitigkeit und die dürfen ſich 
auch Allergrößte nicht ohne Nachteil und nicht ungeſtraft ge⸗ 
ſtatten. | 
| Man tritt Wiecks Vnterrichtsmeiſterſchaft nicht zu nahe 

und ſchmälert ſeine großen Verdienſte nicht, verſtößt auch nicht 
gegen die edle Tugend der Dankbarkeit, wenn man das einmal 
mit ruhiger Sachlichkeit ausſpricht. 

Bereits iſt erwähnt worden, daß ſich Wieck in ſeiner letzten 
Lebenszeit mehr als Geſang⸗ denn als Klavierlehrer fühlte 
und betätigte. Der Schülerkreis ſeines Lebensabends beſtand 
zu neun Zehnteln aus Sängerinnen. Die Tochter Warie hat 
zuſammen mit Louis Große (Dresden) die Singübungen 
des Vaters herausgegeben (bei Leuckart). Die Grundſätze 
Wiecks beim Geſangunterricht befürworten allüberall, wie die 
bei ſeinem Klavierunterrichte die Pflege des Schönen, Edlen, 
die Vermeidung von Gewaltſamkeit und Unnatur. Dem Ver⸗ 
faſſer lag das Klavierſpiel näher wie der Geſang, haben ihn 
ſeine Begleitungen auch oft genug Zeuge von des alten Herrn 
Geſangsunterweiſung ſein laſſen, ſo hörte er dann doch nur 
mit halbem Ohre zu und dünnkt ſich deshalb nicht berechtigt, 
ein Urteil abzugeben. Von alle den mancherlei Abungen iſt 
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eine feſt im Gedächtnis haften geblieben, die in artigem, etwas = 3 
vergilbten Rahmen der Ausbildung der Vokale galt. Hier iftfie 


7) Moderato. Bi 


Be-li-sari - o, Beli-sari - o, Be-i-sari - e, Be-li-sa-ri gr 

Zur Abwechslung wurde das auch mit der deutſchen Wort⸗ 
unterlage u 
„Ja er kommt zu mir“ Be 
gelungen. TER ü 


Man kann von einem 85jährigen Greis weder voraus⸗ 
ſetzen noch verlangen, daß er ſeine Schutzbefohlenen mit an⸗ 
derer Koſt erzieht, als mit der er aufgewachſen, geſund und 
ſtark geworden iſt. Dem entſprach die muſikaliſche Nahrung, 
die Wieck ſeinen Geſangsſchülern in ſeinen letzten Lebensjahren 
reichte. An Tonſetzern wurden bevorzugt Eckert, Curſch⸗ 
mann, Taubert, Graken-Hoffmann, Spohr, einiges ſang 
man von Weber (auch Opernarien), wenig von Schubert 
(von ihm ſehr gern „Guten Morgen, ſchöne Müllerin“), von 
Schumann etwas mehr, vorzugsweiſe die Kinderlieder op. 79 
(Marienwürmchen, Schneeglöckchen, Abendſtern, Schmetterling), 
Mendelsſohn kam mit ſeinen Frühlings⸗ und anderen 
Liedern beſſer weg, ſehr beliebt als Anterrichtsſtück für ſingende 
Anfänger war „Leiſe zieht durch mein Gemüt“, vorgeſchrittene 
Sängerinnen durften ſich auch an italieniſche und Weberſche 
Opernarien wagen. Aber gar kein Bach, kein Händel, ſelten 
Mozart, kaum ein Beethoven und auffallender Weiſe von 
Brahms nur Nippſachen (Wiegenlied). Dabei waren von 3 
Brahms bis 1870 bereits an 80 Lieder, darunter die köſt⸗ 
lichſten ſeiner Melodienblüten, von den Zwei⸗ und Mehr⸗ a 
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5 geſängen für Frauenſtimmen ganz zu ſchweigen, erſchienen. 
Dieſer Faden wurde von der Tochter Clara aus Berlin nicht 
nicht zum Vater in Dresden geſponnen. Die Klavierſpieler 
lernten beſtenfalls die ungariſchen Tänze kennen. 

* * 

Friedrich Wieck konnte ſehr edelmütig ſein, unbemittel⸗ 
ten Schülern half er nach Bedürfnis und Kräften, für ſeinen 
Unterricht nahm er keine wie immer geartete Entſchädigung 
an. Als Mann mit reicher Lebenserfahrung hielt er aber Haus 

mit ſeinen Unterſtützungen und ſicherte ſich ſorgfältig vor 
Schaden. Eingedenk des Bauernſpruches: „Anfangs ein ge⸗ 
ringer Lehrer und ein ſchlecht Klavier“ trug er Sorge, daß die 
ſeinem Schutze befohlenen Spieler in den Beſitz eines ent⸗ 
ſprechend guten Abungsflügels kamen, ſagte gut für den Kauf⸗ 
preis oder ſchoß Geld für denſelben vor, natürlich gegen 
Sicherheiten. Der Verfaſſer befand ſich in ſolcher Lage, ſein 
Vater erhielt zum Flügelkauf ein Darlehen, mußte ſich aber 
zu 6% Zinſen verſtehen. Eine Witſchülerin bedurfte auch 
eines beſſeren Klaviers, dort handelte er anders, wie es fol- 
gende Wieck'ſche bauernſprüchliche Mitteilung an ſie beweiſt 
(ſiehe die Nachbildung in der Beilage): 
Liebes Kind. 
Hierbei übergebe ich Dir: 
2 Thlr. Entrée von meiner Tochter Marie 
. von mir. 
Muſikaliſcher Bauernſpruch aus dem groben Tagebuch eines 
alten Muſikmachers 
Vivat der ſchöne Flügel! 
Er ſei Deines Strebens klarer Spiegel 
Dazu unſere wenigen Dreier — 
2 Dieſer Zuſchuß iſt freilich nicht ne 
Dresden Dein 
d. 20. April Friedrich Wieck. 


1870 
Clara Schumann. 8 


N 


Die Schülerin wurde ſpäter abtrünnig, weshalb es Marie 
Wieck für nötig erachtete, der Arhandſchrift die Worte hinzu⸗ 4 


zufügen: 
„Der ſchöne glänzende Flügel, 


Getrübt iſt auf ewig ſein Spiegel.“ — 


Friedrich Wieck kannte die Eigenheiten ſeiner Tochter 
und ſprach nicht immer in Lobestönen von ihr, die Kenntnis 
ſeiner gelegentlichen Ausſprüche über ſie nützt niemandem, wes- 
halb ihre Mitteilung beſſer unterbleibt. 

Von den hunderten der lehrhaften, treffend⸗witzigen, zu⸗ 
meiſt mit Spott durchſetzten Außerungen Wiecks iſt natürlich 
nur ein Teil im Gedächtnis haften geblieben, man wird aber 
einen wahrheitsgetreuen Umriß ſeiner Perſönlickkeit und ein 
Bild ſeines Weſens aus dem Vorſtehenden gewonnen haben. 

Seine Ausſprüche waren nicht ſehr gewählt, ſie waren 
auch nicht alle inhaltvoll, aber ſtets treffend. Über ſich ver⸗ 
lobende Sängerinnen hatte ihm ſeine Lebenserfahrung das 
Wort prägen laſſen: „Von Stund' an geben ſie keinen 
Ton mehr von ſich“. Es wurde bei jeder paſſenden Gelegen⸗ 
heit angewendet. Schnell dem Schluſſe eines Klavierſtücks zu⸗ 
eilenden Spielern rief er zu: 


„Das klingt nach Fertigwerden!“ 
und manchesmal hörte man bei mangelhafter Fehlerverbeſſe⸗ 
rung zornig ausgeſtoßen: 


„Lieber hundertmal ſchnell und falſch als einmal 
langſam und richtig.“ 


Die Veranlaſſung zu einer Eintragung in das Gedenkbuch iſt 
nicht mehr gegenwärtig, ſie ſelbſt aber blieb erhalten und lautete 
(ſiehe die Abbildung in der Beilage): 
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Heiter — iſt die Kunſt; 
Ernſt — muß die Beſtrebung ſein. 


Be: Im Auguſt 1872 haft du mir Beweiſe davon gegeben. 


Loſchwitz, 
d. 19. Auguſt Friedrich Wieck. 
1872. 


* 
N x 1. 


Licht und Schatten wechſelten in den vorſtehenden Auf⸗ 


zeichnungen über Friedrich Wieck, die ohne verhüllende oder 


ſchön färbende Übermalung niedergeſchrie ben ſind. Ein getreu 
nach der Natur gezeichnetes Bild des alten Herrn geben ſie, 
gewonnen aus mehrjährigem Verkehr mit ihm, nicht eine 
Nachbildung, die ſich auf Briefe und Erzählungen gründet. 

Wan ſieht den Lehrer, Denker, Dichter, Freund und Helfer 
in und außerhalb feiner vier Pfähle, aber auch den Gewalt⸗ 
tätigen, Harten und Groben, nicht zuletzt den Eigenmann von 
Fleiſch und Blut mit allen menſchlichen Vorzügen und 
Schwächen. 

So war er, anders nicht! | 

Nach den allgemein gültigen menſchlichen Entwickelungs⸗ 
geſetzen iſt nicht gut anzunehmen, daß ſich die unleugbaren 
Härten ſeiner Weſenheit in jüngeren Jahren in milderer Form 
gezeigt hätten, im Gegenteil, das Alter ſchleift die Härten ab. 
Das Alter macht auch nachdenklicher, überlegender und das 


lehrt ein beſonnener Vergleich der Ausdrucksweiſe in ſeinem 


Buche (1852) mit der in den um dreißig Jahre älteren Bauern⸗ 
ſprüchen. Die Kückſchlüſſe daraus zu ziehen, kann dem Leſer 
füglich überlaſſen bleiben. 

Wiecks Lehrweiſe iſt von Berufenen und Unberufenen, 
von Sachkennern und Nichtwiſſern oft genug beſprochen 
worden, er ſelbſt hat ſich über ſie deutlich genug vernehmen 
laſſen. Dadurch erübrigt ſich ein nochmaliges Eingehen auf 


fie. Ein Schaden für den Rlavierjpielenden Teil der Menſch⸗ 
0 8 * 


heit wäre es nicht, wenn ſich die Lehrer der Anterſtufen, lei 1 
es in Haus⸗ oder Muſikſchulunterricht, mit Wiecks Lehrgrund⸗ 2 5 
ſätzen und deren Handhabung vertraut machten und ſie 9 
folgen wollten. ä 
Auf hohe Ziele war dieſe Lchrweiſe gerichtet, mit der 
Tochter Clara erreichte er ſie auf das vollkommenjte. Wenn 
ihm das bei anderen, ſo auch bei der Tochter Marie nicht 
gelang, dann lag die Schuld nicht an ihm, ſondern an dem 
ſpröden Schülerſtoffe, aus dem auch der unterrichtsbegabteſte 
Lehrer mit der überlegteſten Lehrweiſe keine Künſtler formen 
kann. In einem ſeiner früheſten Bauernſprüche verrät er einen 
ſeiner wichtigſten Unterrichtsgrundſätze 2 
Viel wiſſen — viel ſprechen — viel lehren — 
Damit kann man noch keine Schüler bekehren. 
Zu rechter Zeit und am rechten Ort — 
Da kommt der Schüler fort. 

Wieck war ein Denker, ein ſcharfer und durch keine Be 
Außzrlichkeit zu beſtechender Beobachter, ein Höhner und 
Spötter, ein Abertreiber, niemals ein Beſchöniger, im tiefſten 
Grunde auch ein Wahrhaftiger. Scheint er dieſes auch in 
feiner Verirrung Clara — Robert nicht immer geweſen zu ſein, 
ſo iſt darauf zu verweiſen, daß er unter weiblichen Einflüſſen 
ſeines Hauſes ſtand. Das iſt von ſeiner und ihm ſonſt nahe⸗ 
ſtehender Seite ſorgſam verſchwiegen und verdeckt worden. 
Die Stiefmutter der aus erſter Ehe ſtammenden Kinder, hat 
wenig oder nichts getan, um den Zwiſt zu mildern. | 

Seine reichen Lebenserfahrungen hatten ihn ſehr wellkug 
gemacht, die Konzertreiſen mit Clara und fein Klavierhandel 
hatten ihn zu großer Geſchäftstüchtigkeit erzogen, aus beiden 
erwuchs ihm eine geſunde Ichſucht. 4 

Eine in ſeinen letzten Lebensjahren ſchärfer hervortretende 1 
Selbſtgefälligkeit, eine oft zu bemerkende Begleiterſcheinung 1 


1 


r 


all breit machenden, lä cherlichen Eitelkeit. Er war berech⸗ 

0 etwas auf ſich einzubilden. 

Bedeutſamkeit Friedrich Wiecks geſchieht kein 

wenn außer auf ſeine Vorzüge auch auf ſeine 
83 = 9 9 ein Licht gefallen iſt, die Wahrhaftigkeit iſt der 

trei ee‘ Dank, den der Verfaſſer dem Papa Wieck e hat. 


Beethoven 
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die muſikaliſche Zeitſchrift Cäcilia. 
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Gegen Anfang des Jahres 1824 bereitete die Muſik⸗ 


verlagshandlung B. Schott Söhne in Mainz die Gründung 


der Muſikzeitſchrift Cäcilia vor. Sie wurde von einem „Ver⸗ 
ein von Gelehrten, Kunſtverſtändigen und Künſtlern“ heraus⸗ 
gegeben, die Schriftleitung war dem als Muſikgelehrten wohl⸗ 
bekannten Appellationsrat Gottfried Weber übertragen 
worden. Die Cäcilia beſtand bis Mai 1848, in 27 Bänden 
mit 108 Heften hat ſie reichen muſikgeſchichtlichen, muſik⸗ 
wiſſenſchaftlichen, ſchöngeiſtigen, ſowohl lehrreichen wie auch 
gelegentlich unterhaltenden Inhalt geboten. Die unmittelbaren 
und mittelbaren Beziehungen Beethovens zur Cäcilia waren 
ſehr lebhaft, er widmete ihr ſeine Teilnahme, lieferte auch einige 


Beiträge. Der Briefwechſel zwiſchen Schott Söhne und Beet— 


hoven wird Ende Februar 1824 begonnen und von der Ver- 
lagshandlung eröffnet worden ſein. Bei Thayer (V ©. 101/2) 
wird angenommen, daß Schott's um dieſe Zeit das erſte 


Cäciliaheft an Beethoven geſchickt haben. Das iſt unrichtig, 


denn dieſes erſchien erſt im April, wie es außer anderen die 
im Band III S. IV gegebene Überſicht der Erſcheinungszeit der 
erſten zehn Hefte beweiſt. 

Der erſte Schott'ſche Brief hat offenſichtlich eine Bitte der 
Schriftleitung um Beiträge für die Zeitung von Beethoven, 
wie auch das Verlangen, Werke des Weiſters zum Verlag zu 


ee 


bekommen, enthalten. Beethoven antwortete mit Brief vom 


10. März, wie bei Thayer V, S. 102 zu leſen ijt.*) 


Es ſtellt ſich als eine anziehende, der Beethoven⸗Forſchung 2 
nützliche Aufgabe dar, die Beziehungen zwiſchen den Heraus⸗ 


gebern, dem Schriftleiter und den Mitarbeitern der Zeitſchrift 
und Beethoven eingehender als wie es in einer Lebens⸗ 
beſchreibung möglich wäre, klarzulegen. Manches unbekannte 
oder unbeachtete, aber lehrreiche und wiſſenswerte wird dabei 
zu Tage gefördert werden können. 


Wie nur natürlich benutzte der Verlag die Zeitſchrift 
Cäcilia, um ſeine geſchäftlichen Vorteile an den von ihm heraus⸗ 
gegebenen Beethovenſchen Werken zu fördern, wenn auch 


„ 
„„ U 


Gottfried Weber nicht durchaus auf ſeiten des Menſchen 


und Tonſetzers Beethoven ſtand. Der Anzeigenteil in den 
muſikaliſchen Zeitungen trug früher gern die Aufſchrift „In⸗ 
telligenzblätter“, jo in Breitkopf und Härtels Allgemeiner 
muſikaliſchen Zeitung, in Rollſtaks Iris, in Schumanns 
Neuer Zeitſchrift für Muſik, und ſo auch in der Cäcilia. Zum 
Schaden bücherkundiger Kenntniſſe ſind dieſe Intelligenzblätter 
meiſt zu Grunde gegangen oder als von ſcheinbar nur vorüber⸗ 
gehendem Werte nicht genügend beachtet worden; auch die 
Beethovenforſcher ließen ſie ſich entgehen. Man gewinnt aus 
ihrer Durchforſchung belehrende Einblicke in die Erſcheinungs⸗ 
zeit muſikaliſcher Werke insbeſondere des Zeitraums von 
1824 —1830. Ein lückenloſes Bild über das allmähliche Er⸗ 
ſcheinen der Beethovenſchen Werke des Schottſchen Verlages 
liefern die Intelligenzblätter von 1824 —1828. Es iſt nach⸗ 
folgend erſchöpfend zuſammengefaßt, was dafür irgend in 
Frage kommt. 

) Dieſer Brief fehlt in der kritiſchen Ausgabe von Beethovens ſämt⸗ 
lichen Briefen von Kaliſcher. 
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Der ſtoffliche Inhalt der Cäciliahefte von 1824 bis zum 
Tode des Meiſters iſt zu einem nicht unbedeutenden Teile den 
letzten Werken Beethovens gewidmet. Anziehende und ab— 
ſtoßende Urteile wird man finden. Das Verhältnis, in dem 
Gottfried Weber zu Beethoven und dieſer zu jenem ſtand, 
wurde bisher nicht genügend unterſucht, deshalb widmete dieſem 
Gegenſtand der Verfaſſer einen größeren Raum. 

Den Reigen der Beethoven betreffenden Aufſätze eröffnet 
Adolf Bernhard Marx in dem zweiten, Juni 1824 aus⸗ 
gegebenen Cäciliahefte mit einer Beſprechung der Bagatellen 
op. 119, die zuerſt als op. 112 erſchienen. 


Necension 


Nouvelles bagatelles ou collection de morceaux facils et agreubel pour le 
Pianof. par L. van Beethoven. Oeuvre 112. 


Paris bei Moritz Schlesinger. Preis 4 fr. 50 ct. 


So günſtig die Sonatenform iſt, eine Idee muſikaliſch vollkommen 


zu entwickeln, ſo ſehr es ſich hieraus rechtfertigt, daß der größte Theil un⸗ 


ſerer Inſtrumentalcompoſitionen — Sonaten, Concerte, Symphonien — in 
dieſer Form hervorgehen: ſo wenig eignet ſie ſich doch für freie Ergüſſe, 
oder für die Ausſprache von Anregungen, welche ſchon als ſolche der Auf- 
bewahrung in einer künſtleriſchen Geſtaltung werth erſcheinen. Je befrie— 
digender und reicher daher die Sonatenform, beſonders in der letzten Periode 
der Inſtrumentalmuſik, ausgebildet wurde, deſto zahlreicher wurden doch 
zugleich die Verſuche in anderen Formen, die man mit den Namen Fan⸗ 
taſte, Caprice, Ekloge, u. dergl. als beſtimmte Gattung von Muſikſtücken 
feſtzuſtellen verſuchte. 

Die Tonſtücke, welche uns Beethoven unter dem, faſt ironiſch be- 


ſcheidenen Titel von Bagatellen ſchenkt, ſcheinen augenblickliche Anregungen 


zu ſein; niedergeſchrieben, wie ſie der Moment darbot — ohne höhere Reife 
abzuwarten, ohne weitere Entwickelung. Allein es find Beethovenſche 
Anregungen und man wird vorausſetzen dürfen, daß ſchon der erſte Erguß 
eines ſolchen hohen Geiſtes hohe Befriedigung gewähre. Es iſt mit dieſen 
Kompoſitionen (die zum Theil noch weit kürzer und unausgeführter ſind, 


als die kleinen, ſo intereſſanten Klavierkompoſitionen von K. M. von Weber 


12 


und A. Gerke) der Beweis geführt, wie unendlich viel und tiefes auch in Be 
fo wenigen Noten ausgeſprochen werden könne. Pe 2 

Nicht durch Wiederholungen — deren leidiges Aufſuchen überhauft 
Anderen überlaſſen bleiben möge und von denen, bei einem ſo eigenthüm⸗ 
lichen Komponiſten, wie Beethoven, gar nicht die Rede ſein darf — ſondern 
durch Züge geiſtiger Verwandſchaft erinnerten die vorliegenden Kompoſitionen 
den Ref. an die beſſern Tonſtücke in den Suiten von Sebaſtian Bach. Nament⸗ 
lich bietet hier dem Vergleichenden ſogleich das fünfte Tonſtück (c-moll %8) 
in ſeiner ſtreng gehaltenen Bewegung in der Art des Vor- und Nachſatzes 
im 2ten Theile, mit dem abſchließenden Triller, der faſt eigenſinnig durch 
den 2ten und Zten Theil durchgeführt wird — ein beſtimmtes Gegenbild zu 
manchen der erwähnten Bach'ſchen Kompoſitionen. Dasſelbe könnte von 5 
der 6ten und beſonders der Sten Bagatelle geſagt werden. In der letzteren 4 
(C-dur, ) iſt der Satz vierſtimmig fo feſt und reich durchgeführt, wie ihn s 
Ref. in den Inſtrumentalkompoſitionen nur bei Bach und in den 12 Cho⸗ E 
rälen des Abt Vogler (herausgegeben von ſeinem würdigen Schüler K. M. ; 
von Weber) gefunden hat. 5. 


Dem Ref. hatten die Bagatellen noch ein beſonderes Intereſſe, indem 
er die eigenthümlichen Züge, welche ſich in Beethovens ausgeführtern Kom⸗ 
poſitionen ſchon zu einem Ganzen verſchmolzen haben, hier einzeln und des⸗ 2 
halb um jo klarer wiederfand, und den hochbegabten Geiſt in gleichſam a 
ſeiner Werkſtatt belauſchte. So ſtellt ſich gleich die erſte Bagatelle (g-moll, 3 
, Allegretto) nach Rhythmus, Melodie und harmoniſcher Behandlung, 4 
neben die Menuetten, beſonders aus früheren Beethovenſchen Sonaten, in F 
deren einfachen Melodien ein ſo zartes und inniges Gefühl lebt. Den Aus⸗ 2 
druck dieſes Tonſtückes könnte man der wehmüthigen Erzählung eines 1 
Leidenden vergleichen. Tröſtend und ſüß beruhigend folgt (als Trio zum . 
Menuett) der 2te und 3te Theil aus Es-dur; worauf die Wiederholung des f 
Iten (der Menuett) nicht ausbleibt. Wir finden ſogar die Steigerung, welche 
durch Fügung einer Figur in eine rhythmiſch ihr widerſprechende Form geſchieht. 


2 


(zweitheilige Figur in dreitheiligem Rhythmus) die Beethoven jo ſehr liebt. 
In derſelben Klafje muß No. 4 (A-dur, #4) wegen feiner anmuthigen Be⸗ 
wegung und No. 11 wegen des überaus zarten Ausdrucks eines unſchul⸗ 
digen aber tiefen Gefühls erwähnt werden. 
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225 3° Ya Eigenthümlichere Bilder eines beſtimmten Zustandes geben No. 2 und 3. 
Be In dem erſten (C-dur, 2/4) ſpielt die Triolenfigur: 


in ber Höhe und Tiefe 1 um den ruhig und gemeſſen fortſchreitenden Gang 
der Hauptmelodie höchſt lieblich, gewinnt immer mehr Ausdehnung und 
Heerrſchaft, bis ſich das Tongedicht in ein euphoniſches Klingen auflöſt, wie 
wir es grade in Beethovens neueſten Kompoſitionen oft finden. No. 3 
(D-dur, ) iſt eine überaus zarte und leichte Tanzweiſe, in der man wohl 
den Freuderuf der hochwirbelnden Lerche mit naivem ländlichen Reigen ſich 
miſchen zu hören glaubt, bis die rege Luſt mit vollern Wogen alles durd)- 
ſtrömt. Beiden ſchließt ſich No. 7 (C-dur, /) an, das mit feinem heftig 
zerreißenden Anfange, mit dem kurzen ſorgloſen Abbrechen, mit dem ganz 
kontraſtirenden Ausdrucke kindlicher Luft, die ſich immer gewaltſamer über⸗ 
bietet, endlich mit der langen, bis zur reißendſten Heftigkeit durchgeführten 
Steigerung, das Bild eines zerrütteten, wahnſinnigen Geiſtes lebendiger 
aufſtellt, als wohl je bis jetzt in jo kleinem Raume geſchehen iſt. 
No. 10 (A-dur, 24) iſt gleichſam nichts als ein ahnungsvoll uns an⸗ 
wiehendes Klingen. Es ſcheint, als wenn Beethoven, in ſeiner jetzigen Ab⸗ 
Br geſchiedenheit von allen Menſchen, die zarteſte und mächtigſte Bedeutung 
der muſikaliſchen Elemente, namentlich des Zuſammenklanges, immer tiefer 
erfaßte. Seine neueſten Kompoſitionen und unter dieſen das kleine Ton⸗ 
Er: ſtück von zwölf Takten, von dem wir reden, bezeugen es. Wir müßten 
den zarten Bau zu zerſtören fürchten, wenn wir irgend eine Zergliederung 
5 a unternähmen, wo eben nur das ineinanderklingende Ganze wirkt. Doch 
auf den fremdartig anſprechenden Nachſatz von 4 Takten, nach dem wieder⸗ 
holten Theile von 8 Takten, machen wir aufmerkſam. 
2 Beethoven iſt nicht für die Legion gewöhnlicher Klavierfpieler. Wer 
* daher die Mühe techniſcher Aneignung ſcheut, den warnen wir, ſich durch 
die Verheißung des Titels (bagatelles faciles) nicht irre führen zu laſſen. 
Stellen wie 


mit Einer Hand vorzutragen, vierſtimmigen Satz wie in No. 8 durchzu⸗ 
3 führen, daß jeder einzelnen Stimme ihre eigene Bedeutung gegeben werde, 
iſt nicht leicht; und zu Dem können wir nicht einmal darauf vertröften, Daß, 


ein Lau 


ein muſikaliſcher Zirkel, wie fie nun find, Gelegenheit nehmen werde, den I \ x 
Vortrag brillant zu nennen. Mehr Gelegenheit wäre da, den zarteſten An 


ſchlag und Vortrag, den beſonders No. 10, 2 und 3 erfordern, an den Tag 
zu legen. Wer aber für tiefere Muſik empfänglich iſt, wer ſich von den 
Ideen unſeres höchſten Genius tief und innig durchdringen laſſen mag, der 


darf durch den Titel Bagatellen nicht verleitet werden, dieſe kleinen Meiſter⸗ 


werke zu überſehen. 
A. B. Marx. 


Dasselbe 2. Heft der Cäcilia bringt dann unter der Über- 
ſchrift „Muſikzuſtand und muſikaliſches Leben in 
Wien“ einen Bericht, als deſſen Verfaſſer zwar Ignatz 
Seyfried) nicht genannt iſt, aber mit hoher Wahrſcheinlichkeit 
vermutet werden kann. Den Schluß des Berichts bilden 
Mitteilungen über die erſte Aufführung der Ouvertüre op. 126, 
der missa solennis und der neunten Symphonie, die in Beet⸗ 
hovens Akademie am 7. Mai 1824 ſtattgefunden hatte: 


Würdiger und glänzender hätte der diesmalige Winterkurs nicht be⸗ 
ſchloſſen werden können, als durch eine große Akademie, in welcher das 
größe Genie unſerer Zeit bewies, daß der wahre Künſtler keinen Stillſtand 
kennt. Vorwärts, aufwärts iſt ſeine Loſung, ſein Siegesruf. Beethoven 
gab eine große Ouvertüre, drei Hymnen“) feiner neuen Weſſe, und feine 
neue Symphonie, deren letztes Stück ſich mit einem Chor über Schillers 
Lied an die Freude endigt. Man kann nicht Mehr ſagen, als, die Kenner 
erkannten und ſprechen es einſtimmig aus: „Beethoven hat alles über⸗ 
troffen, was von ihm vorhanden iſt, Beethoven iſt noch weiter vorwärts 
geſchritten. 

Dieſe neuen Kunſtwerke erſcheinen als die ungeheueren Producte eines 
Götterſohnes, welcher die heilige, belebende Flamme eben unmittelbar vom 
Himmel holte. Sie ſind aber zu wichtig, als das wir ſie nicht zum alleinigen 
Gegendſtand eines bald folgenden Berichtes machen ſollten.“ 


*. * 
* 


) Ignaz Xaver Ritter von Seyfried (1776-1841), Schüler von Mo⸗ 
zart, Kotzebueh und P. v. Winter, 1797—1828 Kapellmeiſter am Schikander⸗ 
ſchen Theater in Wien, fruchtbarer Komponiſt und Muſinſchriftſteller, Zeit⸗ 
genoſſe und Freund Beethovens. 

*) Dieſe drei „Hymnen“ waren das Kyrie, Credo und Agnus dei der 
Miſſa ſolennis. 


E 


N e 


Als Beilage zum 3. Heft wird ein kleines Siück des 
Briefes“) vom 20. Mai 1824 an Schott Söhne nachbildlich 
gegeben. Das Briefſtück lautet genau nach der Nachbildung: 


„Euer Wohlgebohrn! 
Von ihrer Caecilia erhielt ich noch nichts ſie muß erſt unſere Cenſur 


i paßiren — 

= Leben fie wohl - ihr 

1 f a Ergebenſter 

® Mien Beethoven.“ 

* am 20. May 

4 1824 

* 

f Durch die umfaſſende Darſtellung im 5. Bande (1908) 


5 des Tayer⸗Deiters-Riemann'ſchen Lebensbeſchreibung 
7 Beethovens iſt die Geſchichte der Verlagsübernahme und Druck⸗ 
E legung der Werke 123, 124, 125, und in weiterer Folge 121, 
\ 122, 126, 127 und 131 durch Schotts Söhne in Mainz be- 
| kannt. Vervollſtändigt wird dieſe Darjtellung durch die nach⸗ 
folgenden Einzelheiten. 

Der Schriftleiter Gottfried Weber kündigte das Erſcheinen 
der missa solennis und der neunten Symphonie im Schottſchen 
Verlage im 4. Hefte der Cäcilia, Oktober 1824, in einem langen 
Aufſatze „Blicke auf die Literatur“ als bevorſtehend an. Nach 
Bezugnahme auf die in der Leipziger Muſikaliſchen Zeitung 
am 1. Juli und im Wiener Morgenblatt am 21. Juli erſchie⸗ 
nenen Beſprechungen der erſten Aufführung genannter Werke 
ſchreibt er am Schluſſe des Aufſatzes: 

„Mögen die in den erwähnten Blättern in gleichem Maße geprieſene 
neue Beethovenſche Ouvertüre und deſſen neues Violinquartett 


uns gleichfalls baldmöglichſt durch das Organ anderer Verlagshandlungen 
gewährt werden.“ 


— re re 


) Der ganze Brief iſt bei Kaliſcher „Beethovens Sämtliche Briefe“ 
Bd. V, S. 15/16; auf Grund der Nachbildung in der Cäcilia ſcheint die 
Wiedergabe durch Kaliſcher nicht einwandfrei genau. 


Dieje beiden Werke gelangten dann jedoch auch in Sous 
Beſitz und erſchienen als op. 124 und 127. 
Die erſte Einladung zur Subſcription auf op. 123, 124 
und 125 erfolgte im Intelligenzblatt Nr. 7 zum Heft 7 (Bd. l, 
1825) der Cäcilia. Verfaſſer dieſer Einladung ift zweifellos 
Gottfried Weber geweſen. Der Beweis dafür iſt in den Be 
merkungen zu finden, mit denen Schott Söhne Beethovens 
Brief vom 3. Juli 1824 verſahen. Nach Kaliſcher (Beethovens 
ſämtliche Briefe, V, 1908, S. 33/34), der die Arhandſchrift in 
der Stadtbibliothek in Mainz einſah, lauten die Schott'ſchen 
Bemerkungen folgendermaßen: 8 . 


„Wir erwarten täglich die Manuskripte von Meße und Sinfonie. 
Das Quartet werden wir nächſten Monath erhalten. > 

Es wird uns recht angenehm fein, wenn Sie mit allem Feuer Ihres Bi: 
Geiſtes die Ankündigung folder Kunſtwerke in der Cäcilia a BR. 
wollten. 3 

Wir geben dieſe 3 Werke in Partitur und ausgeſetzten Stimmen her⸗ 
aus, wegen anderer arangements werden wir |päter uns entſchließen. Wir 9 
haben die Abſicht dieſe Werke auf Subscription anzukündigen und heraus 
zugeben, und erſuchen Ihnen uns eine recht [2 unlesbares Wort] Ankün⸗ 
digung oder Aufforderung zu entwerfen, welche wir ins franzöſiſche u. ita⸗ Be: 
lieniſche überſetzt, in alle Länder und an alle hohen Häupter verſenden 4 
wollen. — Indem die Mefje ſchon 4 der größten Monarchen dediziert it, 
fo hoffen wir auch dadurch bei denfelben einen Abſatz zu bewerkftelligen, 
und denſelben auch für die Abnehmer der anderen Werke zu gewinnen ſuchen. 

Die Namen aller Subscribenten werden jedem Werke vorgedrukt, 
und dieſes könnte doch manchen veranlaſſen, Beethoven zu Ehren der Sub: 15 
scription beizutreten. A 

Ihre Anſicht darüber geben Sie uns zu erkennen u. zugleich die Hoffe 
nung, daß Sie den Entwurf der Ankündigung und Aufforderung N 
nehmen wollen.“ g 


Das hatten Schotts Söhne auf die dritte Seite ((. Ra 
liſcher V. S. 33/34) des Briefes vom 3. Juli 1824 geſchriebenn 
und offenbar dem Schriftleiter Gottfried Weber zugeſchickt. 
Er verfaßte die Ankündigung, aber die Veröffentlichung 
konnte erſt im 7. Hefte der Cäcilia (Intelligenzblatt Nr. 7 


48 ff das im April 1825 erſchien, erfolgen, weil Beethoven 
mit der Abſendung der Handſchriften der Miſſa ſolennis und 
der Neunten Symphonie bis zum Januar 1825 gezögert 
hatte. (S. Beethovens Brief vom 22. Januar 1825 bei Kaliſcher 


1 V, S. 95). Die Weber — Schottſche Ankündigung lautet: 
Er 

Be Einladung 

5 zur 

5 WõFc 

1 aufdie | 

N drey neuesten grossen Werke 
AR von 

lo van BEBTROVEN, 

i | 1. Missa solennis D- dur, opus 123 

. 2. Grosse Ouvertüre C- dur, op. 124 und 


3. Symphonie mit Chören, op. 125. 


| Der Genius der Harmonie ist unserer Zeit be- 
sonders günstig. Kaum erlischt ein glänzender Stern 
am musikalischen Himmel, kaum verstummen die 
Töne eines geistreichen Compositeurs, so erglänzt 
ein anderes Genie, den beklagten Verlust zu er— 
setzen. Mozart und Hayon schwanden, da gab 
uns die Vorsicht einen BEETaoven, der an ihre 
unsterblichep Werke die seinigen aoreiht, völlig 
würdig, an ihrer Seite die Bewunderung zu theilen. 
Die Originalität seiner Harmonie, das Liebliche und 
Ansprechende seiner Modulationen ist unübertreffbar 
undi fliesst rein aus der Fülle eines reichen Genies. 
Clara Schumann. | 9 


8 » 7 
7 Ku 


NEL? 3 NZ: 3 5 

Sa Ve or 4 
0 N 80 Er A 8 2 
2 ge | 
3 = EN u 
4 (5% \ 

“ oh 2 
f Ya 1 
* 4 . 4 
a N 
130 N — 


Die unterzeichnete Musıkhandlung ist hocher- 
freut, den Freunden der Kunst den lange ersehn- : 
ten Genuss der vortrefflichsten seiner Compositionen 
darbieten zu können, 


N Diese viel bewanderten Werke erscheinen ‚in 
Br nachstehenden Formen: 


1, Die grosse Alissa solenniy 


a) io vollständiger Partitur, 

b) ın ausgesetzten Orchester- und nz 
Be: stimmen, und | 

Br $ e) im Claxier-Auszuge mit Singstimmen. 


. 2. Die Ouvertüre für grosses Orchester 
d) in Partitur, 
i e) in Orchester-Stimmen. 


2% | 3. Die grosse Symphonie mit N | 
and Solo-Stimmen (über ScHiLLens 
1 „Lied an die Freude 

5 | f) in Partitur, | 
8) in Orchester- und Singstimmen. 


Alles mit dazu gehörigen Ripien - oder ‚Verdoppe 
BE lungs -Stimmen. 


— 
2 
2 


Das Ganze wird noch im Laufe dieses Jahres 
ausgegeben. Die Verleger werden es als eine ihrer a 
schönsten Pflichten ansehen, solche köstliche Werke 
äusserst correct- und in schönem Notenstich, aut 
schönem Papiere hervorgehen zu lassen. 


Um dem Publicam die Anschaffung dieser harmo- 
nischen Schaue möglichst zu erleichtern, wird der 
Weg der Subscription eröffnet, and zwar unter tl. 
genden Bedingnissen | 
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e kann nach Belieben auf alle Werke zusam- 
Sr Ms men, also’ auf die ganze Auflage, subscribirt wer- 
N if . * N 7 . 


N 45 den, oder auch nur auf Eines oder einige dersel- 
ben; 2. B. blos auf die Partitur der Messe, ohne die 
Aullegestimmen, — oder blos auf diese ohne jene, 
— oder blos auf den Clavierauszug, u. s. w. 


Da indessen die Bogenzahl noch nicht genau 
angegeben werden kann, so wird nur im Allge— 
meinen festgesetzt, dass der. gedruckte Bogen 


nicht über zehn Kreuzer rheinisch 
“ kosten wird. 
At . 

Nach Verlauf der Unterzeichnungsfrist, welche 


bis Ende Octobers d. J. offen bleibt, wird ein be- 
deutend erhöhter Ladenpreis eintreten. 


Man kann in jeder soliden Buch -, oder Musik- 
bandlung subscribiren. 


Mainz den 20. April 1825. 


+ 


B. Schott’s Söhne, 


4 
9 
Br 


Diieſe Einladung wurde wieder abgedruckt in den In⸗ 
telligenzblä ttern Nr. 9, 10 und 11. In dem im Auguſt 1825 
ausgegebenen Blatte Nr. 11 geſellte ſich dazu die Ankündigung 
des inzwiſchen auch von Schott Söhne erworbenen Streich⸗ 


Partei op. 127. Es-dur. 
9* 


Ankündigung. 


Quartett für 2 Violinen, Altviole und Violoncell, von L. van a 


Beethoven, vollſtändige Partitur. 
Dasſelbe Werk in ausgeſetzten Stimmen. 
Dasſelbe Werk für Pianoforfe, zu 4 Händen. 
Dasſelbe für Pianof. zu 2 Händen. 


Außer den vorerwähnten drei großen Werken [d. ſ. op. 123,124 u. 125 J unſe⸗ 


res unſterblichen Beethoven, hat die unterzeichnete Verlagshandlung das Glück, 
allen Muſikfreunden auch noch ein viertes großes Werk ſeiner Muſe, als in 
ihrem Verlage erſcheinend, anzuzeigen: Es iſt das in allen Blättern als höchſten 
Gipfel der Inſtrumental⸗Muſik angeprieſene, viel bewunderte neueſte Quar⸗ 
tett des ewig unbegreiflichen Meiſters unſerer Zeit. Voll höchſter Begeiſterung, 
kräftiger und ſchwieriger Paſſagen, des hinreißendſten Melodienſchwunges, 
des bezauberndſten Harmonienwechſels, ſtrömt dasſelbe unaufhaltſam fort; 


plötzlich ſcheint derſelbe Drang durch unüberſteigbare Hinderniſſe in ſeinem 


Laufe gehemmt zu werden; es krümmt ſich wie ein in der Tiefe einer 
Bergſchlucht brauſender Waldſtrom, bis ihm ſchnell eine Lichtſeite aufgeht, 
und es nun durch eine raſche, kühne Wendung ſeinen vorigen Gang wieder 
annimmt und alle Zuhörer mit ſich fortreißt. Es iſt jenes Werk, von dem 
man in öffentlichen Blättern las, daß die vortrefflichſte Quartettbeſetzung 
Wiens, von feinen Schwierigkeiten zurückgeſchreckt es eine Zeitlang bei 
Seite geſetzt, aber ſpäterhin nach mehreren Proben es als Beſtes Beethoven 
ſcher Werke öffentlich anerkannt und geprieſen hat. 

Es erſcheint bei uns in folgenden Formen. 

2) in vollſtändiger Partitur, 
b) in ausgeſetzten Stimmen, 
c) im Clavier⸗Auszuge zu 4 Händen, 
d) im Clavier⸗Auszuge zu zwei Händen, 
und außerdem noch in verſchiedenen anderen Formen. 

Das ganze wird noch vor Ende dieſes Jahres ausgegeben. Wir werden 
es uns zur höchſten Pflicht machen, das jo unübertreffliche Werk in correc- 
tem und brillantem Notenſtich herauszugeben. R 
B. Schott’s Söhne. 


Die erſte Aufführung des Es⸗dur⸗Quartetts, die am 
6. März 1825 in Wien durch Ignaz Schuppanzigh, Karl 


Holz, Franz Weiß und Joſeph Linke ſtattfand, miß⸗ 
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glückte bekanntlich.“ In einem wahrſcheinlich wieder von 


Seyfried ſtammenden Bericht „Wien im Jahre 1825“, der in 
dem, Oktober d. J. ausgegebenen 12. Hefte der Cäcilia erſchien, 
findet ſich das folgende darüber: 

i „Die Quartettunterhaltungen haben faſt ganz aufgehört, ſelbſt die von 
Schuppanzigh gegebenen ließen am Ende kalt, woran zum Theil auch der 
Umſtand Schuld trug, daß neu einſtudierte Werke aus Mangel an Proben 
ziemlich ſchlecht gingen, während die älteren, durch zu große Willkührlichkeit 
und zu häufige Anwendung des tempo rubato mehr verloren als gewannen. 


Aus dieſem Grunde gab der Künſtler Joſeph Böhm, von Schuppan— 


zigh's Gefährten unterſtützt, das neue, meiſterhafte Quartett Beethoven's, 
ein ganz im Geiſte ſeiner neuen Symphonie geſchriebenes Werk, einem ge— 
wählten Auditorium, auf Verlangen des Verfaſſers, dem die frühere Auf— 
führung mit Recht mißfallen, zum Beſten, und erwarb ſich ein neues Ver— 
dienſt um die Kunſt.“ 


In dem zum 12. Hefte gehörigen Intelligenzblatte (Ok⸗ 
tober 1825) fügten Schotts Söhne der Subſcriptionseinladung 
auf op. 123, 124 und 125 hinzu: 

„Da die vorſtehende Subſcriptions⸗Anzeige in manche Gegenden viel— 
leicht erſt ſpät oder noch gar nicht gelangt ſein mag, ſo wird hiermit der 
Subscriptions-Termin bis zu Ostern 1826 verlängert und die 
Anzeige damit verbunden, daß 

die Ouvertüre 
den 25. Oktober zum Verſenden bereit fein wird. Der Subſcriptionspreis 
für dieſelbe beträgt, zu zehn Kreuzer rheiniſch per Bogen * 
für die Partitur 2 fl. 30 Kr. 
für die Orcheſterſtimmen 3 fl. 36 Kr. 
Mainz, d. 27. September 1825. 
B. Schott's Söhne. 


Damit iſt der genaue Erſcheinungszeitpunkt von op. 124 
feſtgeſtellt, denn im nächſten 13. Intelligenzblatt vom Dezember 
1825 wird angekündigt, daß die Ouvertüre „zum Verſenden 


bereit liegt“. Im 12. Heft hatte die Verlagshandlung der 
a Ankündigung des Streichquartetts op. 127 angefügt. 


) Siehe Die Muſik IX, Heft 13 u. 14 „Die erſten Aufführungen von 


. Beethovens Es-dur-Quartett im Frühling 1825“ von Dr. Alfred Ebert. 


. 


worben haben, jo daß kein Verleger weder des In- noch Auslandes 1 1 3 
von dem Herrn Componiſten irgend ein Recht an derſelben erwerben kann.“ 3 
Die bekannte Verwahrung Beethovens gegen die im 3 
Trautweinſchen Verlag erſchienenen, von dem Kapellmeiſter 
C. W. Henning (Berlin) angefertigte Bearbeitung der Ouver⸗ 
türe op. 124 für Pianoforte zu 4 Händen, wie auch Schottts 
Warnung vor dieſem unberechtigten Nachdrucke, erſcheint 
natürlich des öfteren in den Intelligenzblättern. Es genügt 
an dieſer Stelle, die Bekanntes nicht wiederholen will, auf 
Thayers Werk oder Kaliſchers Briefſammlung zu verweiſen. 
Vom Meijter hatten Schott's Söhne noch erworben das 
Opferlied op. 121 b, das Bundeslied op. 122, die Bagatellen 
op. 126 und das Lied „Ich war bei Chlos ganz allein“ op. 18. 
Sie ſuchten ſich gegen weitere Nachdrucksverſuche zu ſchützen, 
indem fie Vorzugsrechte von Preußen, Bayern und wahr 
ſcheinlich auch von Oſterreich erwarben. Im Intelligenzblatt 
Nr. 12 (Oktober 1825) brachten ſie dieſe zur öffentlichen Kenntnis. 


Privilegien 
* i gegen den Nachdruck 
der vorſtehend erwähnten 
van Beethovenscher Werke 
betreffend. 

Die Großherzogl. Heſſiſche Hofmuſikhandlung B. Schott's Sei be⸗ 
eilt ſich, mit dankbarer Anerkennung, den großmüthigen Schutz zur oeffent⸗ 
lichen Kenntnis zu bringen, welchen bis jetzt ſowohl S. Maj. der König 
von Preußen, als auch des Königs von Bayern Majeſtät, der Herausgabe 
der vorerwähnten ſowohl, als auch noch einiger anderer v. Beethovenſchern 
Compoſitionen allergnädigſt zuzuſichern geruhet haben, mit dem Bemerken, 
daß ähnlichen edelmüthigen Schutzbriefen auch von mehren anderen eur 
päiſchen Höfen, und namentlich auch von Seiner Majeſtät dem Katſer von * 
Oeſterreich, bereits mit Zuverſicht . wird. 


* * 
* g * 


Privilegium 5 „ 
5 fur die Gebrüder Schott, Mufik- | „ 

use und Mufikhändler in Mainz. 15 ggr. pro Stempel, 5 
9663. 2. Aug. ſonſt frei. Pa 


Dien Gebrüdern Schott, Muſikſtechern und Muſikhändlern zu Mainz, ey: 
er wird auf die nächſtfolgenden zehn Jahre das Recht zum ausſchließlichen BR 
5 2 0 innerhalb ſämmtlicher Königl. Preuß. Staaten der in ihrem Ver⸗ 
lage 6 muſikaliſchen Compoſitionen von L. van Beethoven, als: 
1. Opferlied von Matthiſon, in Muſik geſept, Op. 121 . PR 
2. Bundeslied von Göthe, in Mufik geſetzt, Op. 122. | ae 
3. Missa solennis in D-dur, Op. 123. Ar ER 
| 4. Grande Ouverture in C-dur, Op. 124. Re 
Fee 5. Simphonie mit Chor über Schillers Lied: An die Freude, Op. 125. 1 
5 6. Bagatelles für Pianoforte, Op. 126. „ 
1 7. Grand Quatuor für 2 Violinen, Alto und Violoncell, Op. 127 und SE 
Br - 8. Lied: Ich war bei Chloé ganz allein; mit Accompagnement des ai: 
Be Pianoforte, Op. 128 
dergeſtalt erteilt, daß während des gedachten Zeitraums in den Königl. . 
Preuß. Staaten dieſe Compoſitionen weder in demſelben, noch in einem 
andern Formate, nachgedruckt, auch der Verkauf eines etwa anderweit 
unternommenen Nachdrucks nicht geſtattet ſein ſoll, bei Vermeidung der durch 
das allgemeine Landrecht feſtgeſetzten Folgen des widerrechtlichen Nachdrucks. 


Berlin, den 15. Auguſt 1825 | 8 
Miniſterium der Geiſtlichen⸗ a | 
Unterrichts⸗ und Medizinal- WMiniſterium des Innern 
Angelegenheiten 

* Bei Abwesenheit und im Auftrage der Herren Chefs 
2 5 Excellenz. 

Kamp: S Crehler 
Der ö 
Königlich Bayriſche außerordentliche Geſandte 25 
und bevollmächtigte Miniſter I 
Eee: | am 
Großherzoglich Heſſiſchen Hofe etc. 
an die 
Herrn B. Schott's Söhne, Hofmuſikalienhändler 
in Maynz. 
£ In Erwiederung der von den Herrn Gebrüder Schott in Mainz an 1 
2 des Königs von Baiern Majeſtät gerichteten, bittlichen Vorſtellung: 1 


— 


a A hi LEN wen 


— „um Ertheilung eines Königl. allergnädigften Privilegiums, gegen den 
Nachdruck oder Nachſtich der in ihrem Verlage erſcheinenden van Beethoven⸗ 


ſchen muſikaliſchen Compoſitionen, op. 121 bis 128“ — iſt der Unterzeichnet 


allerhöchſten Orts beauftragt worden, denenſelben Nachſtehendes zu eröffnen: 
„Bei dem wirkſamen Schutz, welchen Seine Majeſtät der König auch 
„ausländiſchen Verlegern, auf Erforderniß in jedem einzelnen Falle, 
„ohnehin angedeihen laſſen, bedarf es für die fraglichen Verlags⸗Artikel 
„der Gebrüder Schott keines beſonderen allerhöchſten Privilegiums.“ 
Dieſer Königlichen allerhöchſten Erklärung und dem ihm zugegangenen, der⸗ 
ſelben entſprechenden Auftrage zu Folge, entſteht demnach der Unterzeichnete 
nicht, die Herrn Gebrüder Schott, davon ohne Verzug in Kenntnis zu ſetzen; 
indem er zugleich dieſen Anlaß ergreift, um den Ausdruck feiner hochſchätzungs⸗ 
vollen Ergebenheit darzulegen. 


Darmſtadt den 14. July 1825. 
F. v. Sulzer. 


Die Vollendung des Stichs der Neunten Symphonie ver⸗ 
zögerte ſich bis in den Sommer 1826, die der Wiſſa ſolennis 
ſogar bis zum April 1827 (ſ. w. u.), während die Stimmen⸗ 
Ausgabe des Streichquartetts op. 127 bereits im März 1826 
fertig geſtellt wurde, Partitur und vierhändige Bearbeitung 
von Ch. Rummel folgte in einigen Monaten nach. Im 
Intelligenzblatt Nr. 18 (Auguſt 1826) wird unter den neuen 
Verlagswerken, die in den Monaten April, Mai und Juni 
erſchienen ſind, Partitur, Orcheſter- und Chorſtimmen und 
Klavierauszug des letzten Satzes der Neunten Symphonie 
angezeigt, allerdings noch ohne Verlagsnummer. Heft 21/22 
der Cäcilia (Dezember 1826) bringt dann die mettonomiſchen 
Zeitmaße der Symphonie, die Beethoven der Verlagshandlung 
im Briefe vom 13. Oktober d. J. mitgeteilt hatte. Intelligenz⸗ 
blatt Nr. 23 (Januar 1827) enthält in einer durch UAmdruck 
hergeſtellten Beilage das Verzeichnis von Schreib- und Druck⸗ 
fehlern der Symphonie und des Streichquartetts op. 127. 

Es war April 1827 geworden bis endlich der Stich der 
Wiſſa ſolennis beendet war. Schott's Söhne kündeten es im 
24. Intelligenzblatt (Cäcilia Il) S. 27 an. 
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Intel ligenz blatt 
O GAA 


11 882 7. 
Nr. 24. 


en SOLENNUS 


ludwig van Beethoben 
Op. 123. 


Partitur, ausgesetzte Stimmen, und Clavierauszug. 
Mainz bei B. Scotts Söhnen. 


Ungefähr gleichzeitig mit dem Todes- 
tage des unvergesslichen Tonmeisters, 
hat obiges Werk, ohne Zweifel sein 
Grösstes und Bewundernswürdigstes, 
bei uns die Presse verlassen, und 
ist an die verehrlichen Subscribenten 
bereits versendet worden. 


Beethovens Verehrer, oder, was hier- 
mit gleichbedeutend ist, die Gesammt- 
heit unserer musikalischen Welt, wird 
das herrliche Werk des, seinem Zeital- 
ter mit unerreichbaren Schritten voreı- 
lenden Riesengeistes, mit Bewunderung 
empfangen und Seinen Manen den ver 
dienten Tribut der Verehrung zollen. *) 


) Es ist zur Aufführung bei dem 1 grossen 
niederrheinisehen Musikſeste in Elberfeld bestimmt. 


Intelligenzblait zur Cäcilia, Nr. 24 D 


Wir müssen mit der vorstehenden 
Anzeige zugleich eine Entschuldi- 
gung der bisherigen Verspä- 
tung dieser Ausgabe verbinden. 
Die Ursache der Zögerung lag einzig 
in unserem Wunsche und Bestreben, 
der Auflage dieses Meisterwerkes dieje- 
nige höchstmögliche Gorrectheit 
zu verschaffen, welche der hohe Runst- 
werth des Werkes gebieterisch fordeıt. 
Nur die zu diesem Zwecke mehrmal 
“niederholten Correcturen und Wieder- 
durchsichten, (welchem Geschäfte cin 
durchaus sachverständiger Freund, Herı 
Ferdinand Ressler in Frankfurt, 
aus, regem Kunsteifer und aus beson- 
derer Verehrung für den hohen Mei- 
ster, sich unterzogen und dadurch si- 
cherlich den Dank aller Kunstfreunde 
erworben hat,) — nur diese mehrma- 
ligen Durchsichten und Wiederdurch- 
sichten waren es, welche den Abdruck 
und die Versendung bis jetzo verzö- 
gert hatten; wogegen wir aber nun- 
mehr auch zuversichtlich erwarten kön- 
nen, dass die Auflage in Ansehung der 


Correctheit jeder i Erwartung 
entsprechen wird. | 


Der Ladenpreis ist 
tur die Partitur 19 fl. 24 kr. 
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für die. ausgesetzten Sing- und 
Orchesterstimmen 20 fl. 
— den Clavierauszug 10 fl. 15 kr. N 


Auf Erfodern können auch ein— 

„elne Stimmen ın vielfachen Ab— 

drücken, ä 15 kr. pr. Mus» bogen, 
abgegeben werden. 


Wir sind stolz darauf, zugleich an- 
zeigen zu können, dass auch Beet- 
hovens letztes Quartett (aus cis- 
mol, op. 129, für 2 Violinen, Viola 
und Vell.) sich bei uns bereits unter 
der Presse befindet. 

Mainz, im April 1827. 
Die Grossherzoglich Hessische Hof- 
Musık- u. Instrumenten-Handlung 
von B. Schott's Söhnen 


Zu dieſer Ankündigung iſt zu bemerken, daß in Elber— 
feld am 4. Juni 1827 am 2. Tage des 10. Niederrheiniſchen 
Muſikfeſtes dem letzten das in dieſer Stadt abgehalten wurde, 
nur das Kyrie und Gloria der Weſſe zur Aufführung kamen. 
Der Hinweis auf den „ſachverſtändigen Freund Herrn Fer⸗ 


dinand Roßler in Frankfurt“ der die Fehlerverbeſſerungen 


in den Druckbogen vorgenommen hatte wird durch Folgendes 
erklärt. Beethovens Bruder, der Gutsbeſitzer Johann van B., 
hatte im Briefe vom 4. Februar 1825 vorgeſchlagen, daß die 
Fehlerverbeſſerungen „dem bekannten, geſchickten Herrn Gott— 
fried Weber“ übertragen werden möchten „nur um die 
Herausgabe nicht zu ſehr zu verzögern“. Unter dieſen Brief 
den Schotts offenbar an G. Weber ſchickten, ſchrieben fie „Sie 
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werden ſtark in Anſpruch genommen“. Weber aber hatte keine 


Geneigtheit, die mühevolle Arbeit zu übernehmen und fügte 
den Schott'ſchen Worten die Bemerkung an „Die Korrektur 
kann ich unmöglich übernehmen und habe keine Luſt H. Beet⸗ 
hovens Korrektor zu werden. Verfluchte Zumuthung von dem 
Hansnarr“. (Kaliſcher V. S. 105). Das als op. 129 vor⸗ 
angekündigte Cis⸗moll⸗Quartett erhielt ſpäter die Werknummer 
131. Im April 1827, Intelligenzblatt Nr. 26, zeigte der Ver⸗ 
lag das Erſcheinen der Partikur und Stimme an. Der Anzeige 
war die Erklärung des mit dem Tode ringenden Meiſters über 


das alleinige Eigentum und Verlagsrecht des Quartetts, die 


Anton Schindler und Stephan von Brenning als „erfuchte 
Zeugen“ unterſchrieben, beigefügt. Schindler ſchickte dieſe Urkunde 
am 12. April 1827 mit einem Briefe an Schott, der genügend 
durch die Lebensbeſchreibungen bekannt geworden iſt, weil er die 
letzten Stunden und den Tod Beethovens durch den Augenzeugen 
Sch. ſchildert. Der im 24. Cäcilia⸗Heft abgedruckte Brief beginnt: 


Wien am 12. April 1827. 
„Gerne ſchon hätte ich mir die Freyheit genommen, Ihnen im Nahmen 


unſeres verewigten Beethoven, der mich noch auf dem Sterbebette 


damit beauftragte, das hier beyliegende Dokument zu übermachen; 
allein der Geſchäfte gab es ſo viele nach dem Hinſcheiden meines 
Freundes, daß früher an dieſes gar nicht gedacht werden konnte. — 
Leider war es nicht möglich, dieſes Document legaliſiren zu laſſen: 
in dieſem Falle hätte die Unterfchrift Beethovens vor Gericht ge⸗ 
ſchehen müſſen, und dies war denn doch die größte Unmöglichkeit. 
Indeſſen erſuchte Beethoven Herrn Hofrath v. Breuning und mich, 
ſelbes als Zeugen mitzufertigen, weil wir Beyde zugegen waren. 
Und ſo, glauben wir, wird es auch ſeine erforderlichen Dienſte thun. 
— Bemerken muß ich Ihnen aber noch, daß Sie in dieſem Docu- 
mente die letzte Unterſchrift dieſes unſterblichen Mannes beſitzen; 
denn dies war ſein letzter Federzug.“ 


Wie ſtark die Herausgabe Beethovenſcher Werke die 
Handlung Schott's Söhne in Anſpruch genommen hatte, zeigt 
nachſtehendes Verzeichnis: 


* TUR 
un. 


5 
* 


8. 
9. 


— 141. — 


. Opferlied, op. 121 b, Partitur, Orcheſter- u. Chorſtimm., Klavierauszug 
. Bundeslied, op. 122, „ 5 hr er 
Missa solennis, op. 123, fi F BETTER. 


Bearbeitung für Pianoforte zu 4 Händen. 


Ouvertüre op. 124, Partitur, Orcheſterſtimmen, Bearbeitungen zu 


2 und 4 Händen von Czerny. 


Neunte Symphonie, op. 125, Partitur, Orcheſter- u. Chorſtimmen, 


Klavierauszug des letzten Satzes, Bearbeitung f. Pfte. zu 4 Händen. 


. Bagatelles, op. 126. 
Streichquartett op. 127, Partitur, Stimmen, Bearbeitung f. Pte. 


zu 4 Händen. 
Ariette, op. 128. Wit Klavier- und mit Guitarrebegleitung. 
Streichquartett, op. 131, Partitur und Stimmen. 


Dazu traten im Laufe genannter Jahre folgende Bear— 
beitungen anderer Werke: 


1. 3 Quatuors pr. 2 Vlons, Alto et Vcello, tirès des Oeuvres de 
Pianf., pr. A. Brand. 

2. Serenade, op. 8, arr. pr. Pianoforte et Violon ou Flüte, par 
Alex. Brand. (2461). 

3. Trio pr. Violon, Alto et Vcell. arr. d’apr&s l’oeuvre 23. par 
Al. Brand. (2449). 

4. Walse fav. mit unterlegten Worten, für eine Singſtimme, „O 
ſüße Himmelsluſt“, mit Clav. od. Guitarre. (2471) 

5. Le Desir, Walse fav. pr. Pianof. (2478) 

6. Ouvert. et. Entreactes de la Tragédie Egmont, de Schiller (ö), 

arr. pr. 2 Vlons, Alto et Vcelle pr. Alex. Brand. (2530) 

7. Ouvert. et. Entre actes zum Trauerspiel Egmont, für Pianof. 
und Violon. (2537) 

8. Choix d’airs de l’op@ra Fidelio, arr. pour le Pianof. par J. Mo- 
scheles. 

9. Symphonie en Ut mineur, Oeuv. 67 pr. Piano av. acc. de Flüte, 
Vlon et Vcello arr. pr. J. N. Hummel. (2625) 

10. Dasselbe wie No. 9. pour Piano seul, arr. par. J. N. Hummel. 


(2625 [?]) 


(Die Überjchriften ſind genau nach den Ankündigungen 


in den 


Intelligenzblättern mitgeteilt.) 


Das iſt bis zum Abſchluſſe des Jahres 1827 ſicherlich eine 
Verlagstätigkeit mit Werken nur eines Tonſetzers, die nicht 
ſogleich ein Gegenſtück in damaliger Zeit findet. 


Für ausgiebige 2 80 en der Beethon ſchen 0 
Werke ihres Verlages machten ſich natürlich Schott's Söhne 
die Cäciliahefte und die Intelligenzblätter hinreichend nutzbar. 

Den Anfang ſolcher Beſprechungen macht das Saller 
blatt No. 11 (Auguſt 1825), in dem ſich Anpreiſungen ü ber 
die Klavierbearbeitungen von op. 124 und zu op. 126, 128, Po 
121 und 122 finden. Einige kurze Auszüge mögen hier Platz 
finden. Die Ariette „Ich war bei Chloe ganz allein“ wurde 1 

eingeführt mit 1 
„Arion war der Töne Meiſter, 
Die Cither lebt in ſeiner Hand. 
Damit ergötzt er alle Geiſter, 
Und gern empfing ihn jedes Land. —“ 
Wen mögten nicht obige Verſe von Schlegel, als auf Beethonen 


gedichtet, bei gegenwärtigem Geſchenke einfallen. El ANREISE 
lebt er nur ſich ſelbſt.“ & 


Diele Ariette erſchien nicht nur mit Klavier, ſondern wie 
es damals ſehr beliebt war, auch mit Guitarrebegleitung. Zn 
völlige Vergeſſenheit ift die Ausgabe geraten. Neuerdings 
kam die Guitarre wieder mehr zu Ehren, und könnte den 
Konzertſängern empfohlen werden, Umſchau nach wertvollen 
Liedern zu halten, die ſeinerzeit auch mit Guitarrebegleitung 
erſchienen. Unter künſtleriſch geübten Händen und Fingern 
iſt aus dem Inſtrument ſchon mehr herauszuholen als die Be⸗ 
gleitung eines Schnadahüpferls. Als muſikaliſche Beilage 
geben wir die Beethoven'ſche Ariette mit der Guitarre⸗ * Er 
begleitung nach dem erſten aus dem Jahre 1825 ftammenden 
Drucke bei Schott Söhne. Wie beliebt der Beethovenſche 
Scherz war, geht daraus hervor, daß der für Schott vielfach 
tätige Komponiſt und Bearbeiter Ch. Rummel eine Fantaſie 
für Klavier mit Orcheſter dazu ſchrieb; ſie beſteht aus einer Be 
großen Einleitung und Variationen, erſchien auch (1826) für E 
Klavier allein. —— 
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A 85 Be von Matthiſon gedichteten Opferliede: „Die 
Flamme lodert, milder Schein durchglänzt“ uſw. heißt es: 

f „Wenn zwei der begeiſtertſten Harfenmeiſter, wenn ein Beethoven 

und ein Matthiſon ſich verbinden, ſo kann nur höchſt Vortreffliches 

zu Tage kommen“ uſw. 

Das Bundeslied von Goethe erfährt durch den Verlag 

folgende ſchwungvolle Ankündigung: 

„Wie innig ſich Beethoven mit Göthe verſchmolzen, zeigt gegen⸗ 
wärtiges Werk. Nur ſo hätte Göthe, wäre er in ſo hohem Grade 
Componiſt, als er Dichter iſt, das vorliegende Lied in Muſik ausge- 
g drückt. Wie wahr das Obige beſtätigt wird, zeigt Egmont, beider 

Götterwerk“ uſw. 

Der Schriftleiter der Cäcilia war in ſeinem Urteile vor⸗ 
ſichtiger, ſeine Beſprechung des Bundes- und Opferliedes 
(V, S. 30) enthält ſich aller Uberſchwenglichkeiten; er gibt aber 
doch zu dem Opferliede zwei Notenbeiſpiele und meint herab⸗ 
laſſend, daß ſie verdienen, „als ziemlich neu den Leſern vor- 
gelegt zu werden.“ Da in demſelben Bande (S. 247ff.) noch 
drei andere Beſprechungen von op. 121 b, 122 u. 128 aus der 
gewandten und ſachkundigen Feder von Ignaz von Seyfried 
erſchienen, ſcheint es faſt, als ſeien die Verleger der Cäcilia 
mit den Weberſchen Beurteilungen unzufrieden geweſen, Jo 
daß fie bei Seyfried Hülfe ſuchten und fanden. 

f Welche Stellung G. Weber innerlich zu dem letzten Beet— 

hoven einnahm, zeigt zur Genüge die Beſprechung des Es-dur- 

Quartetts. Sie finde zum Beweiſe hier Platz: 

„Über den Werth und die Eigenthümlichkeit der vorliegenden 
Compoſition an ſich ſelbſt, haben ſich öffentliche Stimmen des In⸗ 
und Auslandes ſchon hinreichend, der Würde des Werkes und ſeines 
Weiſters angemeſſen, ausgeſprochen. Sämtliche Urtheile ſtimmen darin 

‚ überein, daß auch dieſe, wie alle neueren Compoſitionen Beethovens, 
das Gewöhnliche weit überſchreiten, wie denn überhaupt, oft und 
preiſend genug, die in dieſes Tondichters neueren Werken wehende 


Phantaſie coloſſal, rieſenhaft, zum Teil auch wohl exzentriſch u. dgl. 
genannt worden iſt. 


eee 


Wie ſehr nun auch unfer Gefühl ſowohl, als unſere Aeberzeugung. 
ſowohl in techniſcher als in geſthetiſcher Hinſicht, der früheren Beet⸗ 


hovenſchen Muſe bei weitem den Preis vor feiner jetzigen reichen mag, 


ſo ſind wir darum doch nicht ſo einſeitig, den grandioſen Schwung 


dieſer letzteren, und die, durch das oft wunderlich Breite und Gehäufte 


doch immer durchſchimmernde Meiſterſchaft nicht zu erkennen und zu ehren. 


Denn iſt auch nicht jedes Ueberſchreiten auch ein wirkliches Vor⸗ 
ſchreiten; ſo iſt es doch jedenfalls höchſt intereſſant, einen großen 
Weiſter die Grenzen des im Kunſtgebiete Möglichen und Zuläſſigen 
proben, ihn ſeinen Flug dicht an dieſelben hin und wohl auch über 
ſie hinüber“) ausdehnen zu ſehen, gleichſam um zu erproben, was alles 
unſer Ohr nach und nach zu ertragen, wie ſcharf beitzende Zuſammen⸗ 
getöne zu faſſen und zu dulden das muſikaliſche Gehör nach und nach 
ſich zu gewöhnen vermag, in wie verwickelte Tonverſchlingungen es 
ſich am Ende dennoch zurecht finden und dann wohl gar Wohlgefallen 
daran finden lernt — nebenbei auch zur Beſchämung engherziger Pe⸗ 
danten und theoretiſcher Regelhelden, deren ärmliche Ge- und Verbot⸗ 
krämerei am wirkſamſten durch die That hoch accreditirter Meiſter 
widerlegt und außer Credit geſetzt wird.“ 

Schon früher hatte G. Weber Veranlaſſung genommen, 
Beethovens „Schlacht von Vittoria“ einer, man kann ſagen 
vernichtenden Kritik zu unterziehen. Es wird weiter unten 
darauf zurückzukommen ſein. 

Einen wohltuenden Gegenſatz zu Gottfried Weber als 
Beurteiler Beethovenſcher Werke bildet neben Seyfried ein 
anderer Mitarbeiter der Cäcilia, Dr. Grosheim. Die Aus⸗ 
deutungen, die er der im Verlage von Steiner & Co. in Wien 
erſchienenen Ouverture op. 115 und der anderen von Schotts 
Söhne verlegten op. 124 gibt, ſind ſo eigenartig, daß ihr bis⸗ 
her verſäumter Nachdruck hier nachgeholt werden ſoll. Die 
Beſprechungen ſind auch im 5. Bande, in Heft 17, enthalten 
und lauten: 


Ob wir hier zu Viel ſagen, ob hier noch weiteres wirklich 
wünſchenswerthes Voranſchreiten, ob nicht vielmehr hier Kückſchritte 
eigentliches Wiedervorſchreiten wären — das mögen nachſtehende Bei⸗ 
ſpiele beantworten: N 
Folgen Notenbeiſpiele aus op. 127. 
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Grosse Ouverture in C-dur*), gedichtet u.ſ.w. von Ludwig 
van Beethoven. 115. Werk. Wien, 5 S. A. Steiner et Co. 
Partitur. Pr. 1 Kthlr. 8 gar. 

Es iſt zum Erſten Male, daß ein Componiſt, daß ſelbſt B., wie 
mir dünkt, ſich des Wortes „gedichtet“ ſtatt des herkömmlichen „Com⸗ 
poniert“ hat bedienen wollen. Ob er dies aus ſeiner anerkannten Liebe 
zum Reindeutfchen, oder aus einem andern Grunde gethan hat? 

Ich glaube das Letzte. — Nicht immer find unfere Inſtrumental⸗ 
compoſitionen auch Dichtungen, obgleich fie es ſeyn ſollten. Ein Ge— 
miſch von Welodien, und wären ſie ſelbſt entzückend, ein Aufwand 

von Harmonie, und deuteten ſie auf den größten Contrapunktiſten, 
haben deshalb doch nicht das nothwendigſte Erfordernis einer Dich— 
tung: die Einheit. 

Indeſſen hat B. auch in dem vor uns liegenden Werke, wie 
ſonſt überall, gezeigt, wie er das vor ſeiner Seele ſchwebende Ideal, 
durch Töne mächtig ins Leben zu rufen, und ſo zu geſtalten vermag, 
daß man nicht lange zweifeln, wenigſtens ahnden darf, was er hat 
darſtellen wollen. 

Betrachten wir die Tonwerkzeuge, und die Art und Weiſe, wie 
er ſie hier angewendet, ſo wird es uns auch anſchaulich, daß ſein Ge— 
mälde dem Epos angehört, das B.s großem Schöpfungsgeiſte eben ſo 
verwandt iſt, wie jede andere Dichtungsart. Kaum will hier der 
Pauken⸗ und Trompetenklang, es will das tief eingreifende Getön von 
vier Hornen ſelbſt des zarteren Theiles dieſer Ouvertüre kaum ſchonen. 

Betrachten wir aber die Formen, in denen ſich beſagte Tonwerk⸗ 
zeuge bewegen, fo glauben wir ahnen zu dürfen, daß dieß Btſche 
Werk das Gemälde eines Streites darſtellt. 

Zwar hebt alles, und im majeſtätiſchen Rhythmus zugleich an; 
aber das mächtige Herabſinken des einen, das in die Höhe ſteigende 
des anderen, ſo wie das feſt auf der Stelle halten des dritten Theiles 
der Sprecher, verkündet eine Abſonderung der Ideen, die immer laut⸗ 
barer wird. Jetzt ſehen wir, und ſchnell, jene majeſtätiſche Bewegung 
durch eine weit beweglichere verdrängt. Eine Meynung, welche der 
Eine vorträgt, wird noch ehe der Redner damit zu Ende iſt, von der 
Oppoſitionsparthey verworfen, wozu die Anhänger derſelben durch 
Murren, ja ſelbſt Spotten, ihre Einſtimmung geben. Dann tritt eine 


) Die Ouvertüre iſt unter der Überfchrift „zur Namensfeier“ bekannt, 
die Urhandſchrift trägt von Beethovens Hand die Aufſchrift: „Ouvertüre 
von Beethoven am ersten Weinmonath 1814 — Abends zum Namenstag 
unsers Kaisers“. (S. Müller-Reuter, Lexikon der deutſchen Konzert— 
literatur, Lief. 15, S. 51/52.) 


Clara Schumann. 10 


wie wohl nur Ielnbare Ruhe ein. Der Streit erhebt ſich vi Neu 
wird heftiger noch, und artet endlich in einen Tumult aus, ſo da 
die Regel des Wohlſtandes faſt außer Acht geſetzt wird. Endlich wid 5 
es dann ruhiger, ob zwar keineswegs in dem Grade, daß ſich nicht 285 
hin und wieder ein, wiewohl leiſes Murren und Spötteln hören ließe, 
— bis zuletzt man eine Uebereinkunft getroffen zu haben ſcheint, die 
den reinſten Einklang hervorbringt, dem der Erguß inniger Freude 
die Hand reicht. — So fällt der Vorhang. 
Habe ich nun dem Meiſterwerke Bis eine unrichtige Deutung 
gegeben, und belächelt der Maler die falſche Erklärung ſeines Bildes, 
ſo mag mich der Eifer, ihm, auf allen Wegen, mit der geſparnteſten 2 
Aufmerkſamkeit, entgegenzukommen, es mag mich der ehrenvolle Ruf 3 
der Redaktion der Cäcilia entſchuldigen, die mir die Ankündigung 
des Werkes aufgetragen, und der ich dafür meinen wärmſten Dank Be: 
auszudrücken, nicht unterlaſſen kann. 7 
Dr. Grosheim. 


BR 


Quverture en Ut à grand orchestre, pour 2 Vlons, Alto, Vio 
loncello et Basse, 2 Flutes, 2 Clarinettes, 2 Hautbois, 2 Bass- 
sons, 2 Cors, 2 Trompettes et Timballes, compos&e et 1 0 5 
etc ‚parLouis v. Beethoven. Oeuvre 124. Mayence chez B. Schott 
fils. Pr. 2 fl. 30 Kr. Partitur, 60 Seiten Fol. N Bi 

(dazu die geſtochenen Auflageſtimmen). a Br 
Eine neue Säule. welche der große Tonmeiſter zum Tempel Be 

Appols getragen, deren richtiges Aufftellen er uns jedoch ſelbſt über⸗ & . 

läßt, und zwar zum erſten Male; wenigſtens iſt mir noch keine Be 

Ouvertüre von ihm bekannt worden, die für ſich ganz allein beſtehen & 

ſollte. BE 

Von den mancherlei Erklärungen der Spruch über das 

Wort „Ouvertüre“ möchte wohl das deutſche Wort „Eingang“ der 

Tonkunſt zunächſt eigenthümlich ſeyn. Durch dieſen Eingang aber Be 

foll der Komponiſt, gleich dem Architekt, der uns durch eine zierliche 24 j 

Pforte zu einem Luſthauſe, zu einer Feſtung jedoch durch hoch⸗ 

gewölbte Thore und gemauerte Gänge führt, deutlich bezeichnen, wo⸗ 

hin er uns verſetzen will, und die Stimmung vorläufig in uns zu 5 . 

erwecken ſuchen, welche bey der folgenden Scene fich unſer bemäch⸗ 

tigen wird. 7 
Der Italiener, zu ſchwach, oder zu träge, ſeine Inftrumental⸗ 3 

muſik dahin zu ſteigern, giebt in feiner Ouvertüre nur Kunde, das 

die Scene ſich gleich eröffnen werde; den Renegaten Cherubini hier⸗ 
von ausgenommen, der ſich keck neben Mozart und Beethoven, und 


* 


* 2 


* 


* Haydn, als den erſten Meiſtern in dieſem Fache hinſtellen darf, wie 


ſeine Ouvertüre zur Medea, Lodoiska, u. a. bezeugen. 
Mit den Bewohnern der Seine ſtand es, zu Monſigny's und 


Grety's Zeiten, beſſer denn jetzt, wo die Ouvertüre zu einem wahren 
Galimatias herunter geſunken iſt, der hin und wieder wohl einzelnen 


melodiſchen, aber durchaus keinen harmoniſchen Werth hat, überhaupt 
aber kein Ganzes ausmacht. Mehül kann hier nur als Ausnahme 
gelten. 


Es hat aber in neuerer Zeit der Deutſche auch Ouvertüren auf⸗ 


geſtellt, die für ſich allein beſtehen ſollen, was die meiſten auch wirk⸗ 


lich thun; ſo daß man durch dieſe Eingänge eingehen kann, wohin 
man nur immer Luſt hat. So aber iſt es nicht mit der vor uns 
„liegenden Ouvertüre, und wenn Beethoven das ſceniſche, dem ſie 
„vorangehen ſoll, nicht auf dem Titelblatte bemerkte, jo war es deß⸗ 
„halb, damit der Zuhörer ſelbſt beſtimmen ſolle. Was der Menſch 


„ſelbſt ergründet hat, das wird ihm um ſo viel werther. 


achtung zollen. Ein niedrigeres kann es nicht geben. 


„Was meine individuelle Aſthetik (wenn es mit dem Indivi⸗ 
„duellen hier in der Reihe iſt) betrifft, fo hat fie an B.'s Meiſterwerk 
„ohngefähr Folgendes entdeckt. 5 

„Wir ſehen uns an einem Orte, den die Menge zu einem Feſte 
„der Liebe gewählt, das ſie dem Einzigen bringen will. Anfänglich 
„vernehmen wir einen ſanften Hymnus, währenddeſſen man ſich in 
„wohlgeordneten Räumen dort verſammelt. Der den Hymnus bes 


„gleitende Poſaunenton, indem er religiöſe Gefühle erregt, ſagt deut— 


„lich, daß die Liebe die Grundmauer alles Guten ſey. Der Hymnus 
„ſchließt, und mit ihm verhallt der Poſaune Klang. Haben beyde 
„doch nun die Herzen bereits zur Wilde, zur Einigkeit geſtimmt. 
„Jetzt verkündet Pauken: und Trommettenhall die Annäherung des 
„Helden des Feſtes. Es iſt der gute Vater eines treuen Volkes. Mit 
„frohem Jubel wird er empfangen. Es ertönt bald der ſanfte Ton 
„von ſeinen Lippen. Er giebt ſeinen Dank zu erkennen. Er erneuert 
„ſein Verſprechen, ſich ganz dem Wohl derer zu widmen, über die er 
„geſetzt ward. Und lauter ertönt bald der Jubel des Volkes, 
„und ſo, wie hier mit entkräfteter und zitternder Stimme, ſo dort 
„mit Männerſtärke, der Milde des zärtlichen Geſchlechtes, ja ſelbſt in 
„kindlichen Ausdrücken, ertönt aus dem Munde der Greiſe, ihrer 
„Söhne und Enkel, und ohne Ende des Vielgeliebten Lob. 


„Dies die Skizze meines Gemäldes zu der fraglichen Tonleiſtung. 
„Wer ein höheres hier aufzuſtellen vermag, dem werde ich meine Hoch⸗ 
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e kei lat wie der Meifter es wohl verjtanden, 
„mit Richtſcheit und Winckelmaß zu verfahren, und was Kal und 
„Mörtel zur Befeſtigung feiner gelegten Grundmauer beygetragen? 
„Wie vermöchte ich es, während noch jene Gefühle in meinem Innern 
„rege ſind, von denen ich ſoeben geſprochen!! — Nur dies erlaube 

„ich mir noch zu ſagen: So gewiß es iſt, daß nur allein eine feſte 

„Grundmauer das Gebäude vor dem Umſturz ſchützt, ebenſo gewiß 2 
„iſt es auch, daß die Grazien ihre Wohnung nie in kalten, dunklen 
„Gemäuer aufſchlagen werden, vielmehr eine von der Sonne beſchie⸗ f 
„nene Wohnung, und eine lächelnde Ausſicht verlangen.“ 


Dr. Großheim. 


Die Ausdeutung der Ouvertüre „Zur Weihe des Hauſes“ 
die Beethoven zur Eröffnung des neuen Theaters in der 
Joſephſtadt geſchrieben hatte, entbehrt nicht der Anmut, die 
der Ouvertüre op. 115 nicht der Eigenart. Dr. Grosheim 
war ſelbſt Komponiſt, wie die Anzeigen in den Intelligenz ⸗ 
blättern beweiſen. Beethoven war er in Liebe und hoher Ver⸗ 
ehrung zugetan, das geht aus den obigen und ſpäteren Be⸗ 
ſprechungen hervor. | | 
Andere Wege als Ausleger Beethovenſcher Kunſt wan⸗ 
delte ein Mitarbeiter der Cäcilia, C. Fr. Ebers, der unter der 
Aberſchrift „Reflexionen“ im 2. Bande (1825), Heft 8, S. 271. 
den Inhalt der A-dur-Symphonie folgendermaßen deutete 

„Als Beethovens Sinfonie A dur in X. zum erſten Mal gehört 

„wurde, entſtanden Meinungen und Urtheile von allen Seiten. Einige 5 

„meinten, es müſſe wohl bei Beethoven übergeſchnappt haben Andere 

„ſagten, er habe in dieſer Sinfonie den Zeitgeiſt ſchildern wollen, und 

„wieder Andere fanden in dem letzten Satze ein Narrenhaus, wo die 

„Verrückten ſich herumbalgten. | > 

„Als Schreiber dieſes gefragt wurde: „Was finden Sie in = 

„dieſem Tongemälde?“ war die Antwort: Meiner Meinung 9 Br 

„könnte man folgendes darin finden. 


„Es wird eine Vermählung auf das brillanteſte gefeiert. Im 8 . 
„Poco rostenuto werden die Flügelthüren des großen Saales ge⸗ 7 


1 


Et 


TEN. 


He öffnet; die hinaufſteigenden Bäße und Violinen, vom 10. Takte an, 
„ſind alte ſteife Herren und Frauen von der Verwandtſchaft, die in 
„dem Saale herumſpazieren und mancherlei anordnen. Beim Vivace 
Be. „erſcheinen nun nach und nach die Gäſte. Verſchiedene Charaktere, 
EB‘ „geſetzte, leichtfüßige, komiſche und ſentimentale Geſtalten vereinigen 
„ſich zur Bildung eines Ganzen, welches aber doch nur als ein buntes 
„Farbengemiſch daſteht. 
8 „Im zweiten Satz (Allegretto) beginnt der Trauungsact. Das 
5 * „eintretende Violoncell iſt die rührende Anrede an das Brautpaar; 
h „ſpäter, wo das Thema bald von Saiten- bald von Blasinſtrumenten 
„ergriffen wird, iſt der Act vorüber, die Gratulationen fangen an und 
„werden bis zum Schluſſe fortgeführt. 
„Im dritten Satz (Presto) fliegt man tanzend durch die Reihen, 
„wobei wacker gezecht wird. Venus und Bachus ſcheinen hier ihren 
| „Triumph zu feiern. 
„Im letzten Allegro con brio erſcheinen nun ſchon die Hoch— 
„zeitsgäſte illuminirt. Das Thema iſt die Melodie eines gemeinen 
„Tanzes. Der Anſtand wird nicht mehr berückſichtigt, der Weingeiſt 
„zeigt ſich überall; es entſtehen, wie dann bei Hochzeiten, Kindtaufen 
„und Bällen dergleichen wohl vorfällt, Zänkereien; der wilde Tanz 
„wird unterbrochen. — Die erhitzten Gemüther werden beſänftigt und 
„ein Theil ſtimmt im Tutti eine eigne Melodie an, jedoch alles wild, 
„wie z. B. gleich zu Anfang nach der zweiten Repriſe, wo es bis zum 
„Aten Tacte in ein Juchhe ausartet. — Es währt aber nicht lange, fo 
„geht es von neuem los; man wird muthwillig, zerſchlägt Tiſche, 
„Spiegel, Kronleuchter; es zeigen ſich unausbleibliche Folgen des Zu— 
„vielgenoſſenen, welches die Bäße klar zu bezeichnen ſcheinen: kurz, 
„das Ganze endet mit einer allgemeinen Verwirrung, wo nur Einige 
„triumphirend den Platz behaupten. — 
„Es Klingt freilich ſpashaft, aber etwas Aehnliches liegt doch 
„gewiß darin, und es würde erfreulich ſeyn, wenn es dem großen 
„Weiſter gefallen dieſes ſein Prachtwerk zu zergliedern.“ 


Dieſen Wunſch hat nun freilich Beethoven nicht erfüllt, 
da er aber nachweislich den 2. Band (Heft 5—8) der Cäcilia 
gekannt hat, mag er wohl unbändig über dieſe gewaltſam 
ſcherzhafte Auslegung ſeiner ſiebenten Symphonie gelacht haben. 
Es hat den Anſchein, als ſei dieſe Eversſche Auslegung in 

Paris bekannt geworden, was ja nicht verwunderlich wäre, 
da Schott's 1826 dort ein beſonderes Verlagshaus errichteten 


| . 


und für die Verbreitung der Cäcilia gewirkt hahe werde | 
Grund zu diefer Vermutung gibt das Programm des concer 
populaire vom 26. Januar 1862 in Paris, deſſen Verfaſſer 7 
wahrſcheinlich alte Cäcilienhefte durchſtöbert hatte und auf 
Grund deſſen der A-dur-Symphonie folgendes, an Evers Re 
Deutung auffällig erinnerndes Programm) unterlegte: | f 
Symphonie en la (une Noce villageoise) 
ler Morceau: Arrivée des villageois. 
26e Morceau: Marche ruptiale. 


3e Morceau: Danse des villageois, cortege des mariés. 
4e Morceau: Fa Festin, l’Orgie. 


Beethoven und Gottfried Weber. 


Im März 1816 war Beethovens op. 92, das Gelegen⸗ 
heitswerk „Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria“, 
deſſen Plan von dem marktſchreieriſchen Erfinder des Metro 
noms J. N. Mälzel ſtammte, bei Steiner & Co. in Wien er⸗ 
ſchienen. Er fand einen heftig tadelnden Beurteiler in der 
Jenaer allgemeinen Literaturzeitung, als der ſich Gottfried 3 
Weber entpuppte. Das Intelligenzblatt zur Allgemeinen Mufika- Ei f 
liſchen Zeitung (Leipzig), No. 9, November 1816, brachte eee Be 

„Erklärung. 9 
Um Wißdeutungen vorzubeugen, erkläre ich hiermit, daß die Er 

Beurtheilung der van Beethovenſchen Schlacht von Vittoria, 5 

welche ſich, mit G. W. unterzeichnet, in No. 145 und 146 des Auguſt⸗ 

heftes der Jenaer allg. Litt. Ztg. befindet, von mir iſt, und meine * N 

darunter geſetzt geweſene, unabgekürzte Namensunterſchrift nur aus Be: 


Verſehen beym Abdruck „ worden. 
Gottfried Weber.“ 


literatur, Lieferung 14 en ©. 29. 


SE Damit hätte es nun füglich ſein Bewenden haben Können 
8 — Weber war ein eigenſinniger Kopf, eine rechthaberiſche 
= Perſönlichkeit. Dazu kam, daß er den letzten Werken Beet- 
5 bene mehr und mehr abweiſend gegenüber ſtand, wie es 
Ba ja feine oben mitgeteilten Beſprechungen zur Genüge dartun. 
— Zwar war er gezwungen, die im Schottſchen Verlage er— 
H * ſchienen Werke in der denſelben Verlegern gehörigen Cäcilia 
* mindeſtens glimpflich zu behandeln, aber die „Schlacht bei 
Vittoria“ war ja erſtens ein früheres Werk und zweitens in 
anderem Verlage erſchienen. Es kann ſonach kaum Wunder 


5 ; nehmen, wenn er 1825 im 10. Hefte der Cäcilia jeine Be⸗ 
1 ſprechung aus dem Jahre 1816 gewiſſermaßen einſchmuggelte, 
* indem er fie in eine lange Abhandlung „Über Tonmalerei“ 


. aufnahm. So ſchlau war er auch dabei, in einer Rand⸗ 
15 bemerkung hinzuzufügen: „Bruchſtück aus einer ungedruckten 
Aeſthetik der Tonkunſt“! Jetzt hatte er die Sicherheit, daß 

ſeine Beurteilung zu Beethovens Geſicht kam, denn dieſer er— 

hielt die Cäcilia, wie er wiſſen mußte. Die beiden Cäcilia⸗ 
hefte 10 und 11 aus Beethovens Beſitz ſind erhalten ge- 
k blieben, fie befinden ſich mit des Meiſters überaus kräftigen, 
im Druck zumeiſt nicht wiederzugebenden Randbemerkungen 
im Beſitze von Herrn Dr. Prieger in Bonn. Bei Thayer lll, 
Sl 392 findet ſich über Webers Beſprechung nur der Satz: 
„Sehr ernſthaft weiſt, freilich erſt zwölf Jahre ſpäter, Gott— 
fried Weber (Cäcilia 1825, S. 156—72) das Werk ab“, es 
war deshalb angezeigt, feſtzuſtellen, daß Webers Beſprechung 
bereits aus dem Jahre 1816 ſtammt. Eine Lebens⸗ und 
Stchaffensgeſchichte Beethovens hat ſich mit Wichtigerem zu 
. befaſſen, als etwa mit dem Abdrucke vergeſſener Beurteilungen 
feiner Werke. Da es ſich jedoch hier im einzelnen um die Be⸗ 
Ziehungen Beethovens zur Cäcilia und umgekehrt handelt, 
auch um ſolche, die, wie man weiter unten ſehen wird, nach 


ſeinem Tode wieder auflebten, kann der Erörterung des Ber- 1 
hältniſſes Webers zu Beethoven breiterer Raum gegönnt 5 
werden. Der Abdruck der ausführlich-eingehenden, mit vielen 4 
Notenbeiſpielen verſehenen Gottfried Weberſchen Beiprehung N . 
verbietet ſich leider, denn ſie entbehrt auch heute noch nicht 4 
der Anziehungskraft. Weber mochte 1816 Recht haben, wem 
er ſich darüber entrüſtete, daß der Beethoven der Groica- und 
C-moll-Symphonie zu einem künſtleriſch zu beanſtandeten Ge⸗ 
legenheitsſtück herabgeſtiegen war, wenngleich die Entrüſtung 
nicht ganz glaubhaft ehrlich erſcheint, da eben doch der Ton 
die Muſik macht. 1825 aber, nachdem der Meiſter der Schlacht 3 
von Vittoria Jo viele unſterbliche Werke bis zur 9. Symphonie 
und der Missa solennis hatte folgen laſſen, war der wiederholte 
Abdruck des zornigen Erguſſes von 1816 ſachlich nicht mehr am 
Platze. Thayer, II, ſchreibt S. 391, es ſei nicht zu bezweifeln, 
„daß diejenigen, welche an der Aufführung beteiligt waren, 
das Werk als einen großartigen muſikaliſchen Scherz betrach⸗ 
teten und ſich an demſelben con amore beteiligten, weil er 
ihnen Quelle einer ungeheueren Erheiterung in ihrem Berufe 
wurde“. Darüber und über manches andere ſich genaueſtens 
zu unterrichten, war Weber um ſo mehr in der Lage, als zu 9 
den Mitarbeitern der Cäcilia ja Ignaz Ritter von Sey⸗ 3 
fried gehörte, der bei der Wiener Aufführung mitgewirkt 
hatte. Weber tat ſich noch 1828, nach Beethovens Tode, 
auf ſeine Beſprechung von 1816 und auf die Bemängelung 
des Es-dur-Quartetts (ſ. oben) etwas zugute, wie weiter unten 
beſtätigt werden kann. | 

Es läßt ſich verſtehen, daß Beethoven in große Erregung, 
ja man darf ſagen in Wut geriet, als er Webers Be- und 
Verurteilung feines op. 92 zu Geſicht bekam. Ihr war in 
demſelben 10. Cäciliaheft vorausgegangen: „Meine Anſichten 
über Composition des Requiem überhaupt und mit Beziehung 
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auf mein Requiem“ von Gottfried Weber. Der Komponiſt gab 
darin ſeinem eigenen Requiem für Männerſtimmen mit Brat⸗ 
ſchen, Bäſſen, Hörnern, Pauke und obligater Orgel, das bei 
André erſchienen war, eine Einführung mit auf den Weg. 
Derſelben waren, man kann ſagen unglücklicherweiſe, Noten⸗ 
beiſpiele zugefügt, die ſich der Meiſter nicht entgehen ließ, wie 
gleich dargetan werden ſoll. Im nächſten 11. Hefte erſchien 
dann Webers Abhandlung „Über die Echtheit des Mozart— 
ſchen Requiems“, die den Ausgangspunkt für den jahrelang 
tobenden Streit über dieſes Werk bildete und ihren Verfaſſer 
mit dem Abbé Stadler gründlich auseinander brachte. (Man 
möge hierzu die lichtvollen Darſtellungen im 2. Bande von 
Jahns „Mozart“ vergleichen). Offenbar unter dem Eindrucke 
von Webers Angriff auf die „Schlacht von Vittoria“ und 
des Argers über desſelben Anſichten über das Mozartſche 
Requiem hat dann Beethoven jenen berühmt gewordenen Brief 
an Stadler geſchrieben, der durch Vertrauensbruch oder Ab— 
ſicht nach Beethovens Tode in die Hände von J. A. Schloſſer 
und abbildlich in deſſen 1828 erſchienene Lebensbeſchreibung 
des Meiſters geriet. Der Brief iſt bekannt, oftmals, aber weder 
bei Nohl (Beethovenbriefe), Thayer (V, S. 338), noch bei 
Kaliſcher (Beethovens ſämtliche Briefe V, S. 219f.) ganz genau 
abgedruckt worden. Es ſcheint den Verfaſſern der genannten 
Werke entgangen zu ſein, daß ſich eine genaue Nachbildung 
in der Cäcilia, Bd. VIII, 1828, Heft 29, erſchienen alsbald nach 
Veröffentlichung der Schloſſerſchen Lebensbeſchreibung, be— 
findet. Beethoven verſah ſeinen Brief mit einigen Noten⸗ 
beiſpielen, offenſichtlich mit der Abſicht, G. We ber bloßzuſtellen. 
Die Erläuterungen, die der Brief nachmals fand, haben ſämt⸗ 
lich unterlaſſen, dem Urſprung des 2. und 3. Notenbeiſpiels 
nachzuforſchen. Sie hätten ihn an derſelben Stelle finden 
können, die Beethoven als Quelle diente, nämlich im zehnten 


5ͤ˖; . Be 


heit, ſich über die laienhaſte Deklamation luſtig zu a 
4) Webers Melodie: 


Andante. 
ss 


Solo (Tenor). 


tol-lis pec - ca - 


Erſt die Kenntnis dieſes Melobiebruhfkikes 9 Beet⸗ 5 — 
hovens Notenbeiſpiele, wie ſie hier abbildlich in wehen 3 7 
Beilage folgen, ganz klar: 1 1 
Als Weber durch Schloſſers Buch den Brief Beinen 
lernte (1828), ergrimmte er heftig und verkündete durch den 
Mund der Cäcilia (Heft 29, ©. 60ff.): 


„Pasquill auf Gfr. Weber 
von den 
Herren 
L. Van-Beethoven und Abbé Stadler. 
Witgetheilt 
von 
Gottfried Weber. 


Tantaene animis coelestibus irae! 


Es ſoll die gegenwärtige Mittheilung keineswegs eine ſchwache Nach⸗ 
ahmung jenes eminenten Kopfes ſein, welcher ein, hoch an die Straßen 5 
ecken ſeiner Reſidenz angeſchlagenes Pasquill gegen ihn, weiter herab an 


U 
“ 


. 


N 


W 


* 
u 


an 
„ 


. lagen befahl, damit alle Leute es auch recht N leſen konnten; — 
ſondern wenn ich das gegen mich verbreitete ditto, wenn ich die animi 
Coelestis iram als einen claſſiſchen Beitrag zu jeder Sammlung intereſſan⸗ 
ter, und namentlich ſolcher Monumente, welche einen berühmten Künſtler 
nebenbei als Menſchen charakteriſiren, hiermit in vervielfältigten Abdrücken 
zu verbreiten mich beſtrebe, ſo geſchieht es nur, um dabei zugleich reumüthig 
geradezu zu bekennen, daß ich es um den trefflichen Verfaſſer nicht beſſer 
Be verdient habe, von wegen der gottloſen Vermeſſenheit, mit welcher ich, 
mich ſchon mehrmal erfrecht, mich offen auszuſprechen gegen die — ſeltſamen 
und bedauerlichen Verirrungen, durch welche der, früher fo herrliche Beet- 
hoven, in der zweiten Periode feines nun beendigten Künſtlerlebens, das 
Heiligthum ſeiner früheren Kunſtſchöpfungen zu entheiligen angefangen, 
— und von wegen meiner Verwegenheit, ſogar der Erſte geweſen zu 
ſein, welcher das, was jetzt nachgerade ſo Viele auszuſprechen anfangen, 
ſchon im Jahr 1816 über das, eines Beethoven jo unwürdige Spektakel- 
ſtück, feine Schlacht von Vittoria, mit offener Stirn ausſprach und die 
| Leerheit und Blöſe, ja Trivialität dieſes Stückes, ausführlich zergliedert — 
und daſſelbe reſpectswidrige Urteil über eben dieſes Werk auch in der Cä⸗ 
cilia zu wiederholen mich erfrecht, fo wie auch über einige andere neueſte 
Beethovenſche Compoſitionen ähnlicher und wohl noch ärgerer Art an den 
vorſtehend in der Anmerkung zur Seite 38, angeführten Orten.“) - 
Nach dieſem, mit rechter Zerknirſchung abgelegten Sündenbekenntniſſe, 
ſchreite ich denn nun zu der mir ſelbſt gewählten Buße, zur ſelbſtthätigen 
8 Wittheilung des kindlich gemüthlichen Pasquills, welches, wenn auch nicht 
| von Herrn Van⸗Beethoven zum Pasquill gegen mich beſtimmt, doch von 
N einem andern Gönner zu einem ſolchen gemißbraucht worden iſt. 
2 Die Sache iſt hiſtoriſch folgende. Der Herr Abbé Stadler hatte von 
= feiner bekannten (ſogenannten) „Vertheidigung der Echtheit“ des 
MWozartiſchen Requiem!) unter anderen auch dem Herrn Van-Beet⸗ 
hoven ein Exemplar zugeſendet,. ... Wie denn nun jeder Empfänger 
einer ſolchen Sendung, herkömmlichermaſen, dem Ueberſender nicht allein 
eine möglichſt verbindliche Antwort zu ſchreiben, ſondern ihm auch in 
ſeinen Behauptungen möglichſt Recht zu geben verpflichtet iſt, ſo hat denn 
auch hier der Herr Empfänger dieſe Pflicht nicht verkannt. 


* Es iſt unnötig, Webers ganzen Zorneserguß abzudrucken, 
4 # es genügt noch die Wiedergabe folgender in Form von Rand— 
bemerkungen gemachten Hauptſtelle: 

Be „Für Eines, für den vollkommen gegründeten Tadel der, wirklich un⸗ 
richtigen Hebung der zweiten Sylbe des Wortes „tollis“ in meinem Re⸗ 


) Die hier gemeinten Anmerkungen find weiter unten zu finden. 


Was die andere Stelle „Agnus Dei“ angeht, jo vermag ich nicht zu 
errathen, was Herr Van-Beethoven dawider hat, es wäre denn das dabei EN 
geſchriebene Fortissimo, welches aber — — nur von Herrn Van⸗Beethoven 
hinein gefälscht, ich ſage gefälscht iſt, und mit Wehmut wiederhole ich 
es, von einem Beethoven: Gefälscht; — indem in der geſtochenen Partitur 1 
— (Offenbach bei André) Seite 33 und 34, nicht ff, ſondern im Gegen⸗ 
theil ſogar ausdrücklich „dolce“ und „pianissimo“ fteht. — Quo non mor- 
talia pectora! — Ein Beethoven verfälſcht die Arbeit eines Anderen, um 
ſie tadeln zu können.“ 


Man ſieht leicht (ſ. die oben ſtehende Abbildung), Weber 1 
war in ſeiner Erregung blind geworden, er hatte die Beet⸗ = 
hovenſchen Schriftzüge, beim erſten Buchſtaben von Agnus 
als ff geleſen! Die Leidenſchaftlichkeit ſeiner Ausdrucksweiſe, 2 
die aus Zorn geborene Flüchtigkeit ſeines Leſens erhielt als 
bald eine ſcharfe Zurechtweiſung von Adolf Bernhard Marx. 
In Nr. 16 ſeiner Berliner allgemeinen muſikaliſchen Zeitung 
veröffentlichte er einen Aufſatz 4 

b „Endlich noch Persönliches! Gottfried Webers 1 4 

that an Beethoven. Ense recidendum, ne pars sincera E 

franatur.“ 4 3 
Ign einem beſonderen Briefe an Weber erbat er den Ab⸗ 2 
druck feines Aufſatzes in der Cäcilia, der Brief lautete: 


„Berlin, den 16. April 1828. 
Wohſgeboreng Hochzuverehrender Herr! 


Möge der anſcheinend ſeltſame Schritt, den ich thue, indem c | 
Ihnen meine Erklärung über Ihre Bekanntmachung im 29. Heft der Kr 2 1 
Cäcilia zuſende und um deren ſchleunigſten, vollſtändigen Abdruck in 
der Cäcilia ergebenſt anhalte: möge dieſer Schritt ſeine nächſte . 
erwünſchteſte Rechtfertigung durch die Erfüllung meines Begehrs von 
Ihrer Seite finden. Be 

Zur Erklärung meiner Handlungsweiſe habe ich nichts zuzu⸗ 2 = 
ſetzen, bin vielmehr von der Gerechtigkeit und Nothwendigkeit der⸗ 
ſelben ſo durchdrungen, daß ich die Hoffnung der ausdrücklichen An⸗ 
erkennung Ihres mich ſo betrübenden Irrthums wage. Wie werde 


Be. 
* ! ich mich freuen, wenn durch eine Ihrer jo würdige Offenheit und 
Be RMückkehr der Fehlgriff und meine eifrige Vermittelung (denn dies iſt 
* deer Sinn, in dem ich handle) in Schatten geſtellt werden. 
Sochachtungsvoll Ew. Wohlgeboren ganz ergebenſter 
A. B. Marx.“ 

Wie vorauszuſehen, erfüllte Weber das Marxſche Be— 

bebte nicht, er belegte ſo Aufſatz wie Brief von Marx mit 
5 dem Ausdruck Scheinheiligkeit, verfaßte für die Cäcilia (Heft 30, 
S. 141ff.) eine „Nicht⸗Erwiderung“, gab nebenſächlich ſeinen 
Irrtum zu und ließ die Angelegenheit auf ſich beruhen, die 
dem toten Beethoven zugefügten Schmähungen zurückzunehmen 
ſiel ihm nicht ein. 
Im feinem „Pasquill“ hatte er Stadler den Mißbrauch 
eines Privatbriefes zu ſelbſtſüchtigen Zwecken vorgeworfen, 
aber er entblödete ſich nicht, ein Gleiches zu tun. Dazu diente 
* ihm der von Beethoven am 5. Februar 1825 an Schotts 
geſchriebene Brief (Kaliſcher V, S. 104), in dem Beethoven 
vertraulich einige abfällige Bemerkungen über Steiner und 
E Tobias Haslinger gemacht hatte. Mit Unterdrückung der 
Namen hing er die teilweife Nachbildung dieſes Briefes der- 
jenigen deſſen von Stadler an. 
* Dieſes 29. Cäcilienheft, von dem nun ſchon jo lange die 
Rede iſt, enthielt noch einen kräftigen Angriff auf den ver⸗ 
ſtorbenen Beethoven. Ein Muſiker E. Woldemar aus 
Berlin richtete eine „Aufforderung an die Redaktion der Cä⸗ 

cilia“ (S. 40ff.), die ganz nach dem Geſchmacke Gottfried 
Webers war. Man leſe nachfolgende Sätze: | 
„Daß Beethoven früher Werke geliefert hat, die feinen Namen 


nicht mit ihm ſterben laſſen . . iſt .. längſt über jeden 
Zweifel erhaben. 
Allein eben dieſer geniale Meiſter .. hat ſpäter größere und 


kleinere Sachen geſchrieben, zu welchen Männer von beſonnenem 
Verſtande, geregelter Phantaſie und geſunden Ks im Stillen die 
Köpfe nicht wenig geſchüttelt haben . 8 e 
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dungskraft wie Beethoven dermaßen in düſtere, leere, trocke 
plan⸗ und geſchmackloſe Spekulationen mit 5 

ſchönſten der Künſte, mit der Muſik, verliert, daß man nicht 
blos das Ruder des allgemeinen geſunden Menſchenſinnes, ſondern 
ſelbſt das ſeines eigenen früheren Verſtandes darin vermißt. 


Das hat allerdings ſehr viel zu bedeuten, denn das kann die > 


deutſche Nation um den ſchönen Ruhm bringen, auf den fe 
mit Recht bisher fo ſtolz war, nämlich: in den Schöpfungen der . a 
Harmonie und Melodie die erſte der ganzen gebildeten 
Welt zu ſeyn! — 
Beethoven hat aber von oc Horaziſchen Kanon: „sit, quod - * 
vis simplex dun taxat et unum *) .in ſeinen letzten Sa 
poſitionen auch nicht das mindeſte Huch geahnt ... . er Schreibt . 
in das weite Blaue hinein, unbekümmert was, 59 er es W 2 
Die weltklügeren franzöſiſchen neueſten Schulen überflügeln ns 
längſt in der Mufik [1] Warum . . . weil fie der Natur getreu, 


noch immer das Horaziſche Geſetz befolgen, welches der Gigant Beet⸗ 5 Br 


hoven, in den unglücklichen letzten Tagen feines Daſeyns, offenbar * 
nicht blos übertreten, ſondern in der That — mit Füßen getreten hat! 


Woldemar richtete dann die Aufforderung an die Re⸗ 8 


daktion der Cäcilia i u 


das 


jo überaus beſorgte Woldemar ſchließt dann, daß ihn n. 


„Dieſes hiſtoriſche Faktum unumwunden und öffentlich zur 3 
Sprache zu bringen“. © 4 
G. Weber ließ ſich das nicht zweimal ſagen, er berrafigt 1 
in einer Randbemerkung: 3 

„Wir haben dies bereits mehrmal unverhohlen genug gethan 
(vergl. z. B. unter anderem Cäcilia, Bd. 5, Heft 20, über das neue 2 
Beethovenſche Violinquartet aus Es, — auch 3. Band, Heft 10 ſehr 8 
ausführlich über und gegen ſeine Schlacht bei Vittoria, uſw. — vergl. ei 55 
auch C. M. von Webers und Rollftabs freimüthige „Außerung 5 92 
die ſeltſamen Verirrungen“ und „unnatürlichen Auswüchſe“ 
der neueren Beethovenſchen Muſe (Cäcilia, Bd. 7, Heft 25). 5 


Der um Deutſchlands muſikaliſch⸗künſtleriſchen 8080 f 


mehr nichts abhalten ſoll, | — 


> 


) Was Du Dir zu ſchaffen Go, fey toenigfiene einfach 95 
und ein Ganzes. 


„ bei jeder Gelegenheit laut zu erklären, daß er . . den un⸗ 

g Br glücklichen, melancholiſchen, düſteren und verworrenen Grübeleien, 
} 5 welche dieſer ausgezeichnete Kopf kurz vor ſeinem Tode ausbrütete, 
nicht nur nicht den geringſten Geſchmack abgewinnen kann; ſondern 
daß ihm auch bei deſſen Anhörung nicht anders zu Muthe iſt, als 
ob er ſich in einem Irrenhauſe befände, und daß er fie jo noch in der 
That abſchreckend, geſchmacklos und entſetzlich finden muß“. 


Eine prachtvolle Abfuhr bereitete der bekannte, hochgebildete 
deer Organiſt C. F. Becker dem Berliner, und das muß 
man Gottfr. Weber zur Ehre anrechnen, daß er die Ent- 
gegnung in die Cäcilia im nächſten Heft (30, S. 135ff.) un⸗ 
verkürzt aufnahm. Wer aber ahnt, was G. Weber getan 
hätte, falls ihm Beethovens Randbemerkungen, wenn auch 
* nur die zum Requiem⸗Aufſatz, bekannt geworden wären? Den 
von Beethoven gebrauchten Ausdrücken „o du Erz Eſel“ und 
„doppelter Eſel“, die im Priegerſchen Cäcilienhefte zu finden 
ſind, würde eine ſtrengſte Ahndung wohl alsbald gefolgt ſein. 


Die Offnung der Spalten der Cäcilia zu ſo überaus hef— 
tigen Angriffen auf Beethovenſche Werke ſcheint Schott 
Söhne beſonders im Hinblick auf die in ihrem Verlage er⸗ 
ſchienenen nicht behagt zu haben. Man kann das ſchließen 
aus dem Inhalte des folgenden 9. Bandes (Heft 33—36). Vier 
3 Muſikſchriftſteller, Dr. Grosheim, Prof. Fröhlich, Freiherr 
v. Weiler und Ritter Ignaz v. Seyfried traten zu Gunſten 
des Angegriffenen mit inhaltvollen, reichlich mit Notenbeiſpielen 

verſehenen Beſprechungen der letzten Beethovenſchen Werke 
aauf den Plan. Das im April 1828 herausgegebene 33. Heft 

enthält, unmittelbar aufeinanderfolgend, zwei lange Aufſätze 
über die Missa solennis, der erſte von Grosheim (S. 22 — 26), 
der zweite (S. 27—45) von Fröhlich. Es iſt erſtaunlich, wie 
E tief ſich beide Schriftſteller in das Werk eingearbeitet haben, 


r r ee 
t UNE FOBRE TAN UTERR 


ihre ſachlichen, auch in der e durchaus maße 
Beurteilungen ſind noch heute leſenswert. Man kann es hoch 
einſchätzen, daß Fröhlich, der eine Aufführung der Meſſe 
nicht gehört hatte, aus der Beſchäftigung mit der Partitur 
den Mißſtand erkannte, der im Vortrage des Pleni sunt coeli 
und Osanna durch nur 4 . liegt. Er ſchreibt nd 
aus richtig: EB 
„Bei dem Pleni und dem folgenden Oſanna ſcheint ſich ein 
Verſehen in die Original⸗Partitur eingeſchlichen zu haben. Was den 
Soloſtimmen zugeteilt iſt, gehört den Chorſtimmen, oder, da der Jubel 

ein allgemeiner iſt, ſo ſoll es wahrſcheinlich von beiden gemeinſchaft⸗ 

lich ausgeführt werden. Wie könnten auch einzelne Soloſtimmen der 
Kraft eines ſo ſtark beſetzten Orcheſters gleichkommen! und warum 

die Chorſtimmen hier ganz ausſchließen!“ 8 

Im Anſchluß an dieſe Beſprechungen der Meſſe enthält 
Heft 33 noch einen Aufſatz des Frh. v. Weiler: „Über den 
Geiſt und das Auffaſſen der Beethovenſchen Muſik“, der ſich 
auf die Streichquartette op. 131 (Cis-moll), op. 132 t 8 
und op. 135 (F-dur) bezieht. 5 
Das Hauptſtück des 9. Cäciliabandes liefert aber in bee 
treff Beethovens der Freund und Kunſtgenoſſe Seyfried, 
der auf 26 Seiten die Meſſe, die Neunte Symphonie und das Be. 
Cis-moll-Quartett nicht nur beſpricht, ſondern fachmänniſch 
zergliedert und viele Notenbeiſpiele erläuternd beigibt. wi 
Seine Beſprechung wird durch Mitteilungen über die per⸗ 
ſönlichen und freundſchaftlichen Beziehungen zwiſchen Beet⸗ 
hoven und ihm eingeleitet. Einige Sätze daraus haben Unter- 


) Man weiß durch Schindler (1860 II, S. 84) daß Beethoven auf 
einer Ausführung durch 4 Soloſtimmen beſtand, er hat dabei ganz zweifels⸗ 
ohne die Stärke feiner Inſtrumentation unter-, und die Schallkraft von 
4 menſchlichen Soloſtimmen überſchätzt. Daß es auch 4 der ſchallſtärkſten 
und weittragendſten Soloſtimmen unmöglich iſt, ſich dem Beethovenſchen 1 
Orcheſter gegenüber an dieſer Stelle zu behaupten, hat jeder Dirigent der 
missa erfahren müſſen. | 
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umen bei Thayer u. a. gefunden, fie verdienen Me 


‚ar größerer Ausführlichkeit feſtgehalten zu werden, da die 


Cäcilia doch nicht eben leicht in die Hand zu bekommen iſt. 
Freilich hatte die Zuverläſſigkeit Seyfriedſcher Veröffent⸗ 


lichungen einen ſtarken Stoß erlitten, nachdem mit Sicherheit 
feſtgeſtellt worden war, daß ſeine 1832 erfolgte Veröffentlichung 
der Studien Beethovens im Generalbaß, Kontrapunkt uſw. 


ein gefälſchtes Werk war, gefälſcht in dem Sinne, daß er vor⸗ 


gefundenes echtes Material änderte, falſches aufnahm, wichtiges 


wegließ uſw. (Nottebohm, Beethoveniana, S. 203). Schindler 
hatte auch Seyfriedſche, übrigens harmloſe und nicht belang⸗ 
reiche Aufzeichnungen über Beethovenſche Lebensgewohnheiten 
bemängelt. Die Tatſache aber beſteht, daß Beethoven und 
Seyfried vielfach perſönlich zuſammen verkehrt haben, und 
man kann kaum annehmen, es ſei Erfindung geweſen, was 
Seyfried 1828, ein Jahr nach Beethovens Tode, über ſeinen 
Verkehr mit dem Meiſter zu Papier brachte und veröffentlichte. 
Laſſen wir ihn alſo ſprechen: 


„Überhaupt war Beethoven viel zu gerade, Sc und tollerant, 
um Jemanden durch Wißbilligung oder Widerſpruch zu kränken, 
was ihm nicht behagte, pflegte er nur recht herzlich zu belachen, und 
wohl glaube ich mit Zuverſicht behaupten zu können, daß er ſich, 
wiſſentlich wenigſtens, nie in ſeinem ganzen Leben, einen Feind zu⸗ 
zog; nur, wem ſeine Eigenheiten fremde waren, der mochte ſich auch 
in ſeinem Umgange — ich ſpreche von einer früheren Zeit, als ihn 
noch nicht das Unglück der Taubheit getroffen — vielleicht nicht ſo 
ganz ordentlich zurechte finden. Wenn Beethoven dagegen bey man⸗ 
chen, meiſt ſich ihm ſelbſt aufgedrungenen Protectoren, mit ſeiner derben 
Geradheit wohl mitunter das Kindlein ſamt dem Bade verſchüttete, 
ſo lag die Schuld einzig daran, daß der ehrliche Deutſche ſtets das 
Herz auf der Zunge trug, und alles beſſer, als zu hofieren verſtand, 
auch — des eigenen Werthes bewußt — ſich nie zum Spielball der 

eitlen Laune feiner, mit dem Namen und der Kunſt des gefeyerten 
Weiſters ſich brüſtenden Mäcenaten entwürdigen ließ. — So war er 
denn nur von jenen verkannt, welche ſich die- Mühe verdrießen 


ließen, den ſcheinbaren Sonderling kennen zu lernen. 
Clara Schumann. 11 
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a 
Als er den Fidelio, das Oratorium: Chriſtus am Oelberg, die 
Symphonie in Es, c-moll und F, die Pianoforte⸗Konzerte in -moll 
und G-dur, das Violin⸗Konzert in D komponierte“), wohnten wir beyde nr 
in ein und demfelben Haufe, beſuchten faſt tagtäglich, da wir eine 5 
Garcon-⸗Wirtſchaft trieben, ſelbander das nämliche Speiſehaus und 


verplauderten zuſamen manch unvergeßliches Stündchen in colle⸗ 
gialiſcher Traulichkeit; denn Beethoven war damals heiter, zu jedem 
Scherz aufgelegt, frohſinnig, munter, lebensluſtig, witzig, nicht felten 
auch ſatyriſch; noch hatte ihn kein phyſiſches Übel heimgeſucht, kein 


Verluſt eines ſonderlich dem Muſiker ſo höchſt unentbehrlichen Sinnes 


ſeine Tage getrübt, nur ſchwache Augen waren ihm aus früher Kind⸗ 
heit als Nachwehen der bösartigſten Pockenſeuche zurückgeblieben, und 
dieſe zwangen ihn, ſchon im angehenden Jünglingsalter zu concaven, 
ſehr ſcharfen Brillengläſern ſeine Zuflucht zu nehmen. 

Von den oben angeführten, in der geſamten Muſikwelt als 
Meiſterwerke anerkannten Schöpfungen ließ er mich jedes vollendete 


Tonſtück allſogleich am Piano hören, und verlangte nur, ohne mir 


lange Zeit zum Beſinnen zu gönnen, auch unverzüglich mein Urtheil 
darüber ab; ſolches durfte ich freymüthig, unumwunden geben, ohne 
befürchten zu müſſen, einen, ihm wildfremden, gar nicht innewohnen⸗ 
den After⸗Künſtlerſtolz damit zu verletzen. Die Symphonien und 
Concerte, welche er bey ſeinen Beneficen im Theater an der Wien 
zum erſtenmale producirte, das Oratorium, und die Oper, ſtudierte ich 


ſelbſt nach feiner Angabe, mit dem Sänger⸗Perſonale ein, hielt alle 


Orcheſterproben, und leitete die Vorſtellungen; beym Vortrage ſeiner 
Concert⸗Sätze lud er mich ein, ihm umzuwenden; aber — hilf Him⸗ 
mel! — das war leichter geſagt, als getan; ich erblickte faſt lauter 
leere Blätter; höchſtens auf einer oder der anderen Seite ein paar, 
nur ihm zum erinnernden Leitfaden dienende, mir rein unverſtänd⸗ 
liche Hieroglyphen hingekritzelt. Denn er ſpielte die ganze Principal⸗ 


Stimme blos aus dem Gedächtniſſe, da ihm, wie faſt gewöhnlich der 


Fall eintrat, die Zeit zu kurz war, ſolche vollſtändig zu Papiere zu 
bringen. So gab er mir alſo nur jedes mal einen verſtohlenen Wink, 
wenn er mit einer dergleichen, unſichtbaren Paſſage am Ende war, 


und meine kaum zu bergende Aengſtlichkeit, dieſen entſcheidenden 
Moment ja nicht zu verabſäumen, machte ihm einen ganz köſtlichen 


Spaß, worüber er ſich noch bey unſerm gemeinſchaftlichen, jovialen 
Abendbrote vor Lachen ausſchütten wollte.“ 


* 1 * 
** 


) Diefe Werke fallen in die Zeit von etwa 18001808. 
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Vom 10. Bande (1829, Heft 33—36) wird es in der 
CECa.äcilia ftiller und ſtiller über Beethoven. Der Meiſter war 
geſtorben. Schott Söhne hatten die bei ihnen erſchienenen 
N Werke in Schwung gebracht, die vielen noch veröffentlichten 
wu Übertragungen bedurften der zeitjchriftlihen Nachhülfe kaum 
noch. Gottfried Weber konnte ruhiger ſchlafen und brauchte 
ſſich über Schott'iſche und Beethoven'ſche Zumutungen nicht 
mehr zu entrüſten. 
Be Das Verlagshaus hatte ſich dem Opernverlage im großen 
Stile zugewendet, wie es die Sammelanzeige im Intelligenz— 
blatte Nr. 68 (Bd. 17, 1835) beweiſt: Fra Diavols, der Gott 
und die Bagadere, die Braut, der Liebestrank, (le Philtre), 
| Der Schwur oder die Falſchmünzer, Guſtav oder der Masken⸗ 
ball von Auber, Zampa das Heilmittel, der Zweikampf von 
F Herold, Wilhelm Tell von Roffini und viele andere, auch dem 
Namen nach ganz verſchollene Opern hatte Schott in ſeinen 
Verlagsſchutz genommen. 

Für die Beethoven angehende Kleinforſchung, die ja 
ſchlielich auch ihr gutes hat, fällt allerdings vom Tiſche der 
| Cäcilia noch mancher Brocken ab. Einer von denen wird im 
. folgenden geboten. 


Beethoven und der Fagottiſt Aug. Mittag. 


In Hans Volkmanns Schrift „Neues über Beethoven“ 
(2. Aufl. 1905, Berlin und Leipzig) befindet ſich ein Abſchnitt 
„Eine Plauderſtunde bei Beethoven“. Gegenſtand dieſer 
zwiſchen dem Fagottiſten Auguſt Mittag und Beethoven 
gepflogenen Unterhaltung, ſowie der ihr vorangegangenen 


Erkundigungen (a. a. O. S. 47) waren die Verbeſſerungen an 
11 


dem Fagott, die in jener Zeit gemacht worden waren und uber 
die ſich Beethoven durch einen Fachmann unterrichten laſen | 
wollte. N 
Auf Grund der in der Cäcilia in den Jahren 18241826 — 
erfolgten Veröffentlichungen, die H. Volkmann unbekannt ge 
blieben zu ſein ſcheinen, kann die Angelegenheit die wünſchens⸗ 
werteſte Aufklärung erhalten. Schott Söhne trieben zu da⸗ 
maliger Zeit einen ſchwunghaften Handel mit Muſikinſtrumenten, x 
wie die Ankündigungen und Preisliſten in den Intelligenz⸗ 
blättern beweiſen. Sie hatten ſich den Alleinvertrieb der durch 
den Rheinländer Karl Almenräder durchgreifend verbeſſerten 
Fagotte geſichert, verlegten ſeine für das neu gebaute Inſtru⸗ 
ment geſchriebenen Kompoſitionen und nützten natürlich ihre 
Zeitſchrift für ihre geſchäftlichen Zwecke aus. In dem wohl⸗ 
unterrichteten Gottſried Weber, der ein ausgezeichneter 
Kenner der Lehre vom Schall war, fanden ſie eine wiſſenſchaft⸗ 
lich gebildete Hilfskraft. Beethoven erhielt von Schott 
Söhne die Cäcilia⸗Hefte zugeſandt, durch ſie hatte er von den 
Almenräderſchen Erfindungen und Verbeſſerungen offenbar 
überhaupt zuerſt Kenntnis erhalten. & 

1824 erſchien bei Schotts „Traité sur le perfectionement = 
du Basson, avec deux Tableaux, par Charles Almenräder. E 
Abhandlung über die Verbeſſerung des Fagottes, nebſt zwi 
Tabellen, von Carl Almenräder,“ Zu gleicher Zeit kündigten 
Schotts im Intelligenzblatte zum 3. Cäciliahefte „Fagotte be 
mit 15 Klappen, nach C. Almenräders Erfindung“ an. 
Aber die genannte Abhandlung ſchrieb G. Weber in dem An⸗ 
fang 1825 erſchienenen 6. Hefte der Cäcilia (Bd. Il, S. 123—140) 
einen lehrreichen Aufſatz „Weſentliche Verbeſſerung des Sang 
der mit dem Satze beginnt 


„Der von mir ſchon mehrmal oeffentlich gerühmte N 
C. Almenräder hat an ſeinem Inſtrument mehrere Verbeſſerungen an⸗ 


gebracht, welche, {rer Eigenſchaft wegen, allgemeiner gekannt zu 
werden verdienen.“ 


N R . Dem Auffage find ſaubere ſteingezeichnete Abbildungen 


# 
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viiigegeben, die es ermöglichen, die unmittelbare Bezugnahme 
> von Beethovens Erkundigungen und Fragen auf Almen- 
räders Fagottverbeſſerung feſtzuſtellen. 


Da es zu weit führen würde, Webers ganzen Aufſatz, 


* ſowie eine noch zu erwähnende Beſprechung einer Almen— 
räderſchen Fagottkompoſition zum Abdruck zu bringen, ſei 


ganz allgemein über die Almenräderſchen Verbeſſerungen 
ſeines Inſtrumentes folgendes mitgeteilt. Die damaligen Fa⸗ 
gotte hatten kein Kontra-H und kein großes Cis, für beide 
Töne fehlten die Tonlöcher und alſo auch natürlich die Klap⸗ 
pen. Die Tonlöcher für andere Töne (A, B, cis) ſaßen zu hoch, 
d. h. weit höher als an ihrer eigentlichen natürlichen Stelle 
und mußten deshalb weit enger gebohrt werden, als dies zur 
Erzielung klaren und kräftigen Klanges bei naturgemäßer 
Lagerung ſonſt nötig geweſen wäre. Alle dieſe und noch 
andere Fehler beſeitigte Almenräder und ſchuf damit ein 
Inſtrument mit einem durchgängig brauchbaren und leicht 


anſprechenden Tonumfang von Contra⸗-B chromatiſch bis 8, 


ja ſelbſt as. 
Die Anregung zu feinen Verſuchen, Arbeiten und Ver⸗ 


beſſerungen erhielt Almenräder durch Gottfried Weber. 
Dieſer veröffentlichte Anfang 1816 in Nr. 3—5 der Allgemeinen 
Muſikaliſchen Zeitung (Leipzig, Breitkopf und Härtel) „Ver⸗ 


ſuch einer praktiſchen Akuftik der Blasinſtrumente“. Darin 
deckte er die denſelben anhaftenden Mängel auf und wies die 


Mittel zu ihrer Beſeitigung. Juſt alle Fehler, die Weber am 


Fagott nachgewieſen hatte, verbeſſerte Alm enräder. Nach 


ſeinem eigenen Ausſpruch in der genannten Abhandlung hatte 


er 1817, alſo alsbald nach Bekanntwerden der Weberſchen 
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Veröffentlichungen, mit der Arbeit begonnen. Almenräder { a ; 
lebte in Biebrich, Weber in Darmitadt, fie fanden ſich pätr 


in dem dazwiſchen liegenden Mainz bei Schott Söhne zu⸗ 


ſammen. Zwei Jahre nach Abſchluß der Verbeſſerungsarbeit a 


heißt es in der Cäcilia (Bd. 4, Heft 14): „In der Schottiſchen 
Inſtrumenten⸗Manufaktur in Mainz werden ſolche Fagotte 
unter Herrn Almenräders Aufſicht und nach ſeiner Anleitung 
mit größter Genauigkeit angefertigt.“ 1828 als Weber eine 
weitere Verbeſſerung Almenräders beſprach (Cäcilia Bd. IX, 


Heft 34) beſtätigte er ſelbſt: „Herr Almenräder, deſſen bedeu⸗ 


tende auf meine Aküſtik der Blasinſtrumente gegrün⸗ 
dete Verbeſſerung des Fagotts uſw. | 


Nach dieſen allgemeinen einleitenden Bemerkungen, die 
ſpäter ſoweit angängig ihre beſondere Erläuterung finden 
werden, können wir uns den Mittag'ſchen Äußerungen zu⸗ 


wenden. Sie ſind erhalten geblieben in den von Schindler 


geſammelten ſogenannten Konverſationsheften, die ſich in der 


Kgl. Bibliothek zu Berlin befinden; Volkmann legte ſie ſeinem 


Aufſatz zu Grunde. 


Als Beethoven durch die Cäcilia Kenntnis von den 
Fagottverbeſſerungen erhalten hatte — es wird kaum früher 


als Frühjahr 1825 geweſen ſein können, eher ſpäter — ſcheint 
er ſeinen Vertrauten Karl Holz beauftragt zu haben, ſich bei 


Mittag darüber zu erkundigen. Im September l 
Holz (S. 64, B. 20 a):) 


) 1. Mit Mittag habe ich geſprochen wegen des ver⸗ 
beſſerten Fagotts. 
2. Er hält nicht viel darauf. 
) H. 64, B. 20a heißt Heft 64, Blatt 20 Vorderſeite. 


*) Die angeſetzten laufenden Nummern find der Aberſichtlichkeit halber 
vom Verfaſſer angebracht. 
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Er jagt, nur um eine Quinte höher, das andere iſt 
| alles wie vorher. 

4. In A und E ſei leichter zu ſpielen, wegen Gis und Dis 
und wegen der Gleichheit der Töne. 
5. So meint er nur. 

6. Der Mittag iſt ſehr brav. 

Dieſe Auskünfte haben den Meiſter offenbar nicht be⸗ 
friedigt, es wurde ein Beſuch Mittags herbeigeführt, der aber 
erſt im Frühjahr 1826 erfolgte. Im Januar dieſes Jahres 
hatte ſich aber Gottfried Weber (Heft 14, S. 113119) aber⸗ 
mals über Almenräders neues Inſtrument verlauten laſſen 
und zwar in einer Beſprechung einer 1824 bei Schotts er— 
ſchienenen Kompoſition für Fagott von Almenräder, „Pot— 
Pourri pour le Basson oblige avec orchestre ou Pf.“ Bei aller 
gebotenen Vorſicht kann die Mutmaßung ausgeſprochen wer— 
den, daß Beethoven durch eben dieſe Beſprechung erneut auf 
die Fagottangelegenheit aufmerkſam gemacht worden war. 

Mittag erſcheint alſo im Frühjahr 1826 in Beethovens 
Wohnung, Holz ſchreibt den Grund des Beſuches auf 
(9. 88, B. 34 bff.): 

7. Wegen des neuen Inſtruments, von dem Sie etwas 
Näheres wiſſen wollten. 

Das Geſpräch läßt ſich nun verfolgen an den Nieder⸗ 
3 ſchriften Holz's die er nach Mittags Vorſpruch macht: 
Be" 8. Sie haben auch das Cis feit zwei Jahren, auch manch⸗ 

mal H, das haben aber nicht alle. 

9. Oben am Fagott. 

10. Er hat Kompoſitionen für den neuen Fagott geſehen, die 

aber ebenſo gut auf dem alten können geſpielt werden. 
11. E- dur, H- dur ſind in geſchwindem Tempo ſchwer zumachen. 
12. Im Adagio ganz leicht. 
13. Das Cis geht aber ſehr leicht. 
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Die beiden nächſten Aufzeichnungen handeln nicht von 


Fagott, bleiben deshalb hier weg. 


14. Der neue Fagott ſoll im Tenor hinauf D, E F noch habe 1 


(Gemeint ſind die Töne der zweigeſtrichenen Oktave, 
wie deren Aufzeichnung in Viertelnoten im Heft beweiſt.) 
15. Auch D. 
Bringen wir nun die Wittagſchen Antworten in Be⸗ 


ziehung zu Almenräder und G. Weber; wir beginnen mit 


8 und 9. In Webers erſtgenanntem Aufſatz (ſ. oben) heißt 


es 8 V (Cäcilia, Heft 6, S. 131): 
„Eine weitere weſentliche Verbeſſerung beſteht in der Vorrich⸗ 
tung zur Hervorbringung der tiefen Töne Gontra-H und Cis, für 
welche eigene Tonlöcher angebracht ſind wie die Figur 3 darſtellt. 
Bei Schließung aller Löcher tönt das Inſtrument aus ſeiner Haupt⸗ 
mündung wie gewöhnlich Contra-B, die Eröffnung eines Tonloches 
weiter rückwärts erzeugt H, aus dem folgenden ertönt C, aus dem 
weiteren Cis, dann D u.ſ.w.; oder umgekehrt das Schließen des D⸗ 
Loches bei offenſtehendem Cis-Loche erzeugt Cis; — das Schließen des 
Cis⸗Loches erzeugt C; — iſt auch das C-Loch geſchloſſen, das H- Loch 
aber noch offen, fo ertönt H.“ U. ſ. w. 


Die Abbildungen erläutern das alles auf das Genaueſte. 
Sie erklären auch die offenbar auf die Beethovenſche Frage 
nach dem Sitz der Tonlöcher erfolgende Mittagſche Antwort 


Nr. 9: „Oben am Fagott.“ Man ſieht auf mehreren, neben⸗ 
einander ſtehenden Abbildungen an der Fagottröhre oben die 
beiden neugebohrten Tonlöcher für H und Cis mit den dazu 


gehörigen Klappen. Hiernach muß auch die, in der von Volk⸗ 
mann angezogenen Schrift „Der Fagott“ von W. Heckel 
(Biebrich, 1899) enthaltene Behauptung, daß die Kontra⸗HH⸗ 


Klappe und die tiefe Cis⸗Klappe erſt angebracht ſeien, nach⸗ 


dem ſich Almenräder mit dem Inſtrumentenmacher J. A. Heckel 
vereinigt habe, berichtigt werden. Die genannten Klappen 
waren tatſächlich bereits 1824 an Almenräders Fagott. Der 
Nachweis iſt auch an einem weiter unten folgenden Noten⸗ 


beil jpiel zu erbringen. Almenräder hatte, wie er in feiner 
2 Abhandlung ſelbſt ausſpricht, von 1817 an den Verbeſſe⸗ 
rungen gearbeitet und dieſe gegen 1823 abgeſchloſſen. Es mag 
2 * hier eingeſchaltet werden, daß Mittag offenbar keines der 
5 * neuen Inſtrumente in der Hand gehabt hat, wahrſcheinlich 
8 aber die Almen räderſche Abhandlung mit den Tabellen 
kannte. Beethoven war beſſer unterrichtet durch die We berſche 
ausführliche und klare Beſprechung, auf Grund deren er ſeine 
Fragen ſtellte. 
Mittags ungenügendes Vertrautſein mit dem neuen 
Fagott verrät ſich ja ſchon in der Antwort: 
„Sie haben auch das Cis ſeit zwei Jahren, auch manch⸗ 
mal U, das haben aber nicht alle.“ | 
Auch die unter Nr. 1 gegebene Außerung Mittags, „daß 
erer nicht viel darauf (d. h. auf die Verbeſſerungen) halte“, iſt 
ein Beweis für ſeine mangelhafte Kenntnis. 

Unklar bleibt Antwort 13: „Das Cis geht aber ſehr 
Kalleiicht.“ Es iſt nirgends zu erſehen, ob hier wirklich das große 
Ci.s, wie man nach der Schreibweiſe annehmen ſollte, gemeint 
it. In Antwort 14 (f. d.) find auch Töne mit denſelben großen 
Buchſtaben angegeben, die wirklich gemeinte Tonhöhe der zwei- 

geſtrichenen Oktave iſt jedoch durch daruntergeſchriebene Noten 
Klar geſtellt. Bei der Deutung des erwähnten Cis iſt nicht 
außer acht zu laſſen, daß Almenräder die Stellung der Klappe 
für cis (das kleine cis) verändert hatte. Weber ſchreibt da⸗ 
Alüber in $ IV: 
f „Bei diefer“ [nämlich der früheren] „Stellung treten aber zwei 
erhebliche Uebelſtände ein. Fürs erſte ſitzt nämlich das Tonloch auch 
wieder zu hoch, und muß daher viel zu klein gemacht werden, wo 
durch der Klang an Klarheit verliert — fürs Andere aber wird, bei 
der nach der Erde hingekehrten Richtung des Tonloches, durch das 


unvermeidliche Eindringen des Waſſers, das Entſtehen von Waſſer⸗ 
blaſen, welche die Oeffnung der Abſicht des Spielers zuwider ſperren, 
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ganz unvermeidlich. — Dieſer letztere Uebelſtand iſt nun gleich a 9 


lich dadurch beſeitigt, daß beſagtes Tonloch auf die entgegengeſetzte 


Seite der Röhre verlegt iſt, und durch eine vom linken Daumen ſehr 


bequem regierte Klappe bedecht wird. Um den anderen Vebelſtand 5 
zu beſeitigen, iſt das Tonloch etwas größer und dafür etwas tiefer 


herab verlegt. Uebrigens dient dieſe cis-Klappe ganz ebenſo, 


wie die bisher gewöhnliche, auch zugleich zur le der 


Töne dis und dis. 


Es muß dahin geſtellt bleiben, nach welchem eis ſich Beet⸗ N 


hoven erkundigt hat. 


Wir greifen jetzt zunächſt die Antwort Nr. 14 Waun 


„Der neue Fagott ſoll im Tenor hinauf D, E, F noch haben.“ 


Es bezieht ſich das auf die Töne der zweigeſtrichenen Oktave. n 


Was es damit für eine Bewandtnis gehabt hat, iſt zu erſehen 
aus der oben bereits erwähnten Beſprechung, die G. Weber 
der Almenräderſchen Kompoſition Pot-Pourri ujw. (ſ. oben) 
widmete. Er ſchreibt einleitend, daß eine ausführliche Be⸗ 
trachtung des Werkchens ſich beſonders aus dem Geſichtspunkte 
rechtfertige, 

„weil dieſes Almenräderſche Conzertſtück einen praktiſchen Beleg zu 

der in dieſen Heften bereits nach Würden ausführlich beſprochenen 


Fagottverbeſſerung bildet, welche wir hier gleichſam in ihrer Wirkung 
beobachten können.“ 


Im weiteren heißt es dann: 


„Freilich hat der Verfaſſer, wie ſchon im Eingang erwähnt, | 


manche Stellen und Tiraden vorzüglich auf die Individualität feines 


Spieles und auf die verbeſſerte Einrichtung feines Inſtru⸗ 1 


mentes berechnet, wie z. B. unter anderen, Stellen wie dieſe 


ſo wie auch das Anbringen mancher ganz hohen Töne, e, Fund 
ſelbſt gl, welche man bisher als die Sphäre des Inſtrumen⸗ 


tes überſteigend zu betrachten und in keiner Fagottſchule 


zu finden gewohnt war“ ...... „Denn fürs Erſte ift es wohl 
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im Allgemeinen einleuchtend, daß, ſo wie jeder Spieler, zumal jeder 
ausgezeichnete, ſeine ihm eigene Individualität beſitzt, er ſie auch in 
feine für fein Inſtrument beſtimmten Compoſitionen überträgt“. 
„wie wir denn z. B. aus den Compoſitionen des ausgezeichneten Fa⸗ 
gottiſten Bärmann in Berlin erſehen, daß er für ſein Soloſpiel nur 
den Tonumfang vom großen Es bis d zu benutzen pflegt, in dem die 
tiefen Töne D, Cis, H und B, ſowie auch höhere wie d in feinen 
Fagott⸗Compoſitionen nirgend vorkommen.. . ... in deß 
Anton Romberg in München den vollen Umfang von es bis B hinab 
benutzt, nur mit Ausnahme der Töne Cis und H, für welche er auch, 
wenigſtens noch vor wenig Jahren, an ſeinem Inſtrumente keine Ton⸗ 
löcher beſaß.“ 

„Iſt es nun, wie erwähnt, von jeher jedem Virtuoſen erlaubt 
worden, in feinen oeffentlich erſcheinenden Compoſitionen die Eigen⸗ 
thümlichkeit ſeiner individuellen Manier durchſchimmern zu laſſen — 
jo war wohl auch der Componiſt des hier vorliegenden Werkchens 
nicht minder berechtigt, in demſelben einige Aufgaben für andere Vir⸗ 
tuoſen aufzustellen, und als ſolche auch die hohen Töne e, k und g. 


In dieſer Anführung aus Webers Beſprechung iſt zuerſt 
das Notenbeijpiel lehrreich, weil es die Anwendung von Cis 
Des) und H beweiſt. Außerdem iſt weiter erſichtlich, daß 


Almenräder den Umfang des Fagotts nach oben weſentlich 


erweiterte, ja aus der Folgeſtelle kann man den Schluß ziehen, 
daß zu Mittags Geſicht die Beſprechung desſelben Almen⸗ 


räderſchen Werkes durch einen Dritten in einer anderen 


Zeitſchrift gekommen iſt, die beſonders von den hohen Tönen 


e und f ſpricht. Es heißt nämlich, nachdem dieſe Beſprechung 


vorher vorübergehend geſtreift wurde, weiter 


„Der vorhin erwähnte Necenfent in jenem Blatte muß das be⸗ 
ſprochene Werk mit nur unvollkommener Aufmerkſamkeit durchge⸗ 
ſehen haben, indem er demſelben den Gebrauch der hohen Töne e 
und f zum Vorwurfe macht, dabei aber überſieht, daß ſogar der noch 
höhere Ton g vorkommt.“ 


Weber faßt dann die Summe aller Almenräderſchen 
Verbeſſerungen in folgenden Sätzen zuſammen, die auf Grund 


ihrer Anſchaulichkeit vollſtändig mitgeteilt werden: 


keineswegs der geweſen, ſolche hohe Töne zu gewinnen, ſondern he 5 | 
mehr nur, das Inſtrument in feinem wefentlichen Umfange zu ver 


vollkommnen und zu vervollſtändigen, die Intonation reiner, die = z 
Stärke und Klangfarbe gleicher und das Spiel leichter zu machen: 5 8 
allein fo wie in der Welt das Böſe, wie man zu ſagen pflegt, nict 
allein kommt, ſo geht es hienieden auch oft mit dem Guten RE 


zugleich mit und neben dem Gelingen jener Hauptverbeſſerungen, fanden 5 
ſich zugleich, und gleichſam von ſelbſt, nebenbei auch die Nebenvortheile 
einer weit ſchöneren, reineren und leichteren Höhe und die Erweite⸗ 
rung des Tonumfanges bis g hinauf, von felber ein, fo daß 
das Inſtrument nunmehr einen durchgängig brauchbaren und leicht 
anſprechenden Tonumfang von Contra⸗B bis g, ja ſelbſt bis as, alſo 
von nächſt vier vollen Oktaven, durch alle halben Töne, beſitzt. Für ‘ 
die befraglichen höchſten Töne find aber vornehmlich die am angef. 
Orte beſchriebene Verlegung des A-Loches weit tiefer hinab, dann die 
B- und b⸗Klappe und endlich die neue cis- und cis-Rlappe wichtig, 
in welcher letzteren Ermangelung auf den Fagotten alter Art ſchon 
die Töne es und e nicht befriedigend, oder auch wohl gar nicht, zur 
Anſprache zu bringen ſind, ja, ſelbſt der Ton d faſt immer zu tief 
klingt, weil er auf jenen Inſtrumenten blos durch Hilfe d der höchſten 
(dem Mundſtücke zunächſt liegenden) ſogenannten hohen c Klappe er⸗ 
zeugt wird, indeß auf dem neuen Inſtrumente all dieſe Töne, ſelbſt 
bis g und as hinauf, vollkommen gut, leicht und wohlklingend, ſo⸗ 
wohl ſprung⸗ als ſtufenweis, gebunden und frei angeſtoßen, ſtark und 
zart, zu gebrauchen ſind, und zwar ohne, auf Koſten kräftiger Be 
ein ſchmales Rohr anwenden zu müſſen. 


Man kann ſich leicht vorſtellen, daß ſolche Anpreiſungen 
einem Beethoven reichlich Veranlaſſung geben mußten, ſich 
von einem Fachmann eingehendſt unterrichten zu laſſen. Aus 
Mittags Antworten iſt die Gründlichkeit der Beetho venſchen 
Fragen unſchwer erkennbar, die Antwort 15; „Auch D“ ſcheint 
ſich auf das von Weber beſonders hervorgehobene d zu be⸗ 
ziehen, da ſie ja in unmittelbarer Verbindung mit der Be⸗ 
ſprechung der Töne der zweigeſtrichenen Oktoven ſteht. Man 
möchte auch die Mittagſche Auskunft Nr. 32 
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„Er ſagt, nur um eine Quinte höher, das andere it | 1 


alles wie vorher“ 
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% Webers Beſprechung enthält 2 anderem auch folgende 
Sätze: 
x En „Allein auch diefe Eigenheiten d. ſ. die hohen Töne] benehmen 
dem Werkchen nichts von feiner Ausführbarkeit auch für jeden an» 
deren Spieler, indem dieſe ungewöhnlich hohen Töne nicht nur ſelten, 
ſondern überall nur einzeln und ſo angebracht ſind, daß ſie füglich 
um eine Oktave tiefer gegeben werden können, welches denn auch, da 
wo es nöthig ſchien, durch doppelte Noten und zum Theil durch um⸗ 
geänderte Figuren, angedeutet iſt. 
| Steht das nicht in unmittelbarer Besfehuntg zu Holz’ 
Niederſchrift Nr. 10 | 
„Er (d. h. Mittag) hat Kompoſitionen für den! neuen 

Fagott geſehen, die aber ebenſo gut auf dem alten können 
geſpielt werden.“ 
Als zuſammengehörig ſind anzuſehen die Ausſagen 

Nr. 4: „In A und E fei leichter zu ſpielen, wegen 

Gis und Dis, und wegen der Gleichheit der Töne.“ 
Nr. 11: „E-dur, H-dur ſind in geſchwindem Tempo 
ſchwer zu machen“ und 

Nr. 12: „Im Adagio ganz gleich.“ 

Der Inhalt der Beethovenſchen Fragen läßt ſich nur 
vermuten, doch laſſen Mittags Ausſagen erkennen, daß es 
ſich um die Ausführbarkeit der Tonarten A-, E- und H-dur 
gehandelt haben muß. Aus der Almenräderſchen Abhand⸗ 
lung und den Weberſchen Beſprechungen ergibt ſich hierzu 
das Folgende: Durch die Almenräderſche Abhandlung er— 

fährt man im erſten Abſchnitt, daß der Dresdner Inſtrumenten⸗ 
bauer H. Grenſer eine Klappe für die Töne eis und cis 
(bez. des und des) erfunden hatte, mit der auch die Töne dis 
und dis (bez. es und es) hervorgebracht wurden. Die Lage 


SITE 


loch war zu eng gebohrt worden. Beide Fehler befeitigte GER 
Almenräder und gewann dadurch die für die genannten | 
Kreuztonarten wichtigen Töne cis, cis, dis und dis in wünſchens⸗ SE 
werteſter Klarheit, Stärke und Reinheit. Für das Weitere a 


laſſen wir Almenräder ſelbſt ſprechen: | 
„An dem unterſten Stücke des Fagotts, Tab. I, Fig. 2, iſt 95 
dritte Loch weiter hinunter zwiſchen die F- und Gis⸗Klappe verlegt 
und in zwei Löcher verwandelt worden .... Dieſe beiden Löcher 
ſind mit Einer offenſtehenden Klappe verſehen, die oben unter dem 
Hebel der F-Klappe fortläuft und bei C mit dem dritten Finger ge⸗ 
ſchloſſen wird. 
Durch dieſe Veränderung erhält man nicht nur die reine Oktave 
Aa, ſondern auch von dem untern A bis zu dem folgenden F eine 
völlige Gleichheit der Töne, die auf den gewöhnlichen Fagotten 
faſt immer vermißt wird. Außer dieſem entſteht dadurch in ſchweren 
Tonarten, z. B. A-, E- und H-dur u. ſ.w. der große Vortheil, daß 
man blos durch Verſchließen des oberen Loches mit dem 20 Finger 
der linken Hand ein reines e erhält.“ 


Die von Mittag gebrauchte Ausdrucksweiſe „Gleichheit 
der Töne“ findet ſich alſo wörtlich bei Almenräder. Man 
tut gewiß keinen Fehlſchluß in der Annahme, daß Mittag 
das Almenräderſche Werkchen gekannt und aus ihm den 
Ausdruck entnommen hat. 

Almenräder fährt fort: 


„Auf der anderen Seite dieſes (unterſten Fagott) ſtücks, Fig. 3, 
hat die tiefe Fis⸗Klappe noch eine Nebenklappe erhalten, die, wenn 
fie mit jener zugleich geöffnet und der gewöhnliche G-Griff dazu ge⸗ 
nommen wird, ein reines is hervorbringt, wodurch dann der Vor⸗ 
theil entſteht, daß nunmehr die Töne Fis, Gis oder Gis, Fis ge⸗ 
ſchleift vorgetragen werden können, welches auf den gewöhn⸗ 
lichen Fagotten bis dahin nicht ausgeführt werden konnte.“ 


Schließlich wurde noch an demſelben Fagottſtücke eine 
Klappe für Ais —ais (bez. B—b) angebracht und damit der 
Tonbedarf für H-dur ergänzt. Zuſammenfaſſend ſchrieb dann 
G. Weber: 
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„Durch das Zuſammenwirken all der beſchriebenen verbeſſerten 
Vorrichtungen iſt das Spiel des Inſtrumentes ſo ſehr erleichtert, und 
der Kreis des möglicherweiſe, ja mit Leichtigkeit Ausführbaren er- 
weitert, daß z. B. Sätze wie folgende, welche in Ozi's Fagottſchule 
als höchſt ſchwierig und auch wohl als ganz unausführbar ausge- 
zeichnet werden, auf dem neuverbeſſerten Fagott ohne ſonderliche Mühe 


* 
* 
i 2 auszuführen ſind: | 


Namentlich ift das letzte auf anderen Fagotten ganz unausführ⸗ 
bare (Beiſpiel) mittels der neuen „Vorrichtung ſelbſt im geſchwin— 
Sa deſten Zeitmas ausführbar.“ 

Viele andere Beiſpiele, die aus Werken von Mozart, 
Cherubini u. a. entnommen oder eigens als Beweismittel er- 
funden ſind, laſſen wir weg. Die Mittagſche Bemerkung, 
daß „E-dur und H-dur in geſchwindem Tempo ſchwer zu 
machen ſind“, im „Adagio“ aber „ganz leicht“, ſcheint ſich dem⸗ 
nach auf das alte Fagott zu beziehen oder erneut zu beweiſen, 
daß er das neue Inſtrument ſelbſt nicht erprobt hat. Doch 

ſind das Vermutungen, da man die Beethovenſchen Fragen 
ja nicht kennt. 

Alles in allem glaubt der Verfaſſer den Beweis erbracht 
zu haben, daß die Beethoven-Mittagſche Unterhaltung den 


; zur Cäcilia gewonnen wurde. 
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Über die 


rhythmiſche Bedeutung des Hauptmotivs im 
1. Satze der Beethovenſchen 5. Symphonie. 


Im muſikaliſchen Wochenblatte 1898 (Jahrgang XXIX 
Nr. 27, 28 und 29) veröffentlichte der Verfaſſer eine Abhand⸗ 
lung mit obiger Überſchrift. Sie iſt im Sonderdrucke ſeiner⸗ 
zeit namhaften deutſchen Orcheſterleitern zugeſendet, von den 
meiſten jedoch nicht beachtet worden. In neuerer Zeit haben 
F. Weingartner und M. Frey denſelben Gegenſtand behandelt 


oder doch geſtreift, jener in ſeiner Schrift „NRatjchläge für Auf⸗ 


führungen der Symphonien Beethovens“, dieſer in ſeinem 
Aufſatze „Die Taktart im erſten Satze von Beethovens C-moll⸗ 


Symphonie“ (Die Muſik IX, III, S. 64 ff.). Frey ſcheint keine 


Kenntnis von des Verfaſſers Abhandlung gehabt zu haben, 
Weingartner, der ſie zugeſchickt erhielt, ließ fie unberückſichtigt. 
In der 1911 erſchienen 2. Auflage des 3. Bandes der Thayer- 
Deitersſchen Lebensgeſchichte Beethovens, die H. Riemann heraus⸗ 
gab, wird in einer Anmerkung zu Seite 90 geſagt „Natürlich 


ſoll die zweite Fermate länger gehalten werden als die erſte, 


wie Beethoven durch das zwei Takte einnehmende d deutlich 
genug markiert hat“. Weingartner ſcheint dieſe Anſicht zu 
12° 


faſſers Überzeugung ſehr weſentlich von “Deren Ergebnis 5 
weicht, geſchieht der nochmalige, ganz wenig veränderte Abdru 
der Abhandlung von 1898, es iſt ihm aber eine größere Aus⸗ 
dehnung mit beſonderer Bezugnahme auf Weingartners duc 

gegeben werden. 


Die Vortragsweiſe des Hauptmotivs des erſten Satzes in 
Beethovens fünfter Symphonie iſt verſchiedentlichſt beliebt 
worden. Der von Anton Schindler überlieferte Ausſpruch 
des Tonſetzers „So klopft das Schickſal an die Pforte“ hat, 
je nach Auffaſſung und Geſchmack zum langſameren oder 
ſchnelleren Vortrage der drei Auftaktsachtel, zum kürzeren a 

11 oder längeren Aushalten der Fermaten Veranlaſſung gegeben. ' 
N Schindler teilt unter Berufung auf des Meiſters ausdrücklich 
5 kundgegebenen Willen in der 1. Auflage der Lebensgeſchichte 
. Beethovens (Münſier, 1840, S. 241) mit, daß der Anfang des 
2 5 5 Satzes, d. h. die erſten fünf Takte, langſamer als in dem vo : 
as geſchriebenen Zeitmaße Allegro J- 10g etwa Andante con moto 2 
4 126 zu nehmen ſei. Nottebohm tritt unter Hinweis auf 
die von Beethoven ſelbſt vorgeſchriebene Beitmapbeftimmnge 
Schindler nicht bei (Beethovenia I, S. 135). 


Das Zeitmaß der erſten fünf Takte und ihrer ſpäteren 
nn | vollſtändigen oder teilweiſen Wiederholungen ſoll aber nicht 
= den Gegenſtand der folgenden Unterfuchungen bilden, es 
ſich bei ihnen ausſchließlich um die Frage: 


Iſt die zweitaktige Form des Hauptmotivs in an 
1 und 2 rhythmiſch gleichbedeutend, übereinſtimmend mit 
der dreitaktigen, wie ſie Beethoven in den Takten u 9 
Midi ch geb 8 


EEE en ER er Ir * N 2 
= 2 N E . f 
. - 2 5 a 2 2 
8 Er 
a — E A a 
ER. 0.5 = 
8 ( 8 2 2 2 >. 
3 — — D 
8 8 = 8 8 
Fe) 2 > — 2 
1 — » © 
= | 5 8 5 2 S 
= S 8 8 
oO on 5 | < © 
SS 32 2 2 
— 8 — III S 2 
= — S 1 2 2 . 
D — .—_ 2 & 241 0 0 
3 5 8 [IR = = Fan 
un u - 2 sp .. E S 232 
=> 04.49 e m © = 
5 2 a 8 55 
= Be 3 — — 8 
A —— 8 > — ei u Fe] — 
De — n — — eg 87 85 = — 
ER 2 2 8 2 8 . = 8 Bar 
ae r — = er &n 1 Ar a — 
N = 8 3 do 80 o 
— em > 
E G 8 m m ar Ar 
= 3 5 * RR 
— 2 S 0 — 
= A 8 8 — S 
ee) — =v) < — — en) 
sy uni — 4 
| 2 8 2 8 2 
22 2 . 
8 8 ER 8 
5 Bi 
BER RL ED 


IB 


Stellen (dort mit NB gekennzeichnet) iſt von allerhödj] 
Wichtigkeit. Da dieſe Einſchiebung nicht nur dort geſchah, 
wo zwei Themenanführungen einander folgen, ſondern auch 1 a 
dort, wo das Hauptthema nur einmal auftritt, iſt die Annahme, 1 
ſie ſolle eine Fermatenverlängerung anzeigen, ohne weiteres ni 2 
hinfällig. Ohne zwingenden Grund hätte der in Berichtigungen 
peinlich verfahrende Meiſter dieſen fermatenloſen Takt nicht 
eingeſchoben. Er hat entweder in der urſprünglichen Auf⸗ 
zeichnung eine Unzulänglichkeit, Ungenauigkeit empfunden, 3 
oder die dreitaktige Form des Hauptmotivs ift eine ſpätere 
Eingebung. Kehren wir zu den Notenbeiſpielen zurück und 
ſehen uns die mit I, II, II, IV und V bezeichneten SE — 
genau an. 5 

1, IV und V ftimmen überein in Tonfolgen und Rhythmus. 9 
Das Hauptmotiv erſcheint an dieſen 3 Stellen zweimal nd 
einander aber in zwei verſchiedenen Lesarten. Einer zwei⸗ we 
“ taktigen folgt eine dreitaktige Form. RE 

Wir bezeichnen die erſte zweitaktige Form mit Lesart A, Re 
die zweite dreitaktige mit B. Bei Lesart A folgt die Be 


Fermate unmittelbar auf den Achteltakt: 7 EE 4 
bei B wird zwiſchen Achteltant und Fermate eine Halb⸗ 
d X 
taktnote ohne Fermate eingeſchoben: 7 J I J| J wi 
I ift die einmalige Aufſtellung des Hauptmotivs nd 
ſtimmt mit Lesart B überein. 3 
II bringt eine Doppelaufſtellung in Form zweiſtimmiger, 9 
kanoniſcher Nachahmung. Die Anterſtimme (Streichinſtrumente) De 
ſtimmt wieder mit Lesart B überein. 1 Oberſtimme hat 
eine dritte Form „ 9 1 a I die chothmic A 


u der Lesart A iſt. 


log 


| Was bedeutet der Unterſchied der Aufzeichnungen 
von A und B2 

Welchen beſtimmten, beſonderen Zweck verfolgte 

Beethoven mit der nachträglichen Einfügung der Halb- 
taktnote bei B? 

Soll wirklich die fermatenloſe halbe Note eine längere 

Dauer des Haltetons anzeigen, wie Riemann und Frey 
annehmen? 


Das kann man ſchon im Hinblick darauf verneinen, daß 
dieſe Halbtaktnote einen viel zu geringen Zeitwert (Bruchteil 
einer Sekunde) bei dem vorgeſchriebenen Zeitmaße in Anſpruch 
nimmt, einen ſo geringen, daß er als Verlängerung des Halte⸗ 
tons nicht in Betracht kommen konnte. Nur wenn die erſte 


Halbe der Lesart B auch mit einer Fermate verſehen wäre, 


alſo ſo 
N n 
1 


würde eine längere Dauer des Haltetones ſicher gekennzeichnet 
ſein. Immerhin konnte man doch zweifelhaft ſein, wenn 


Lesart B immer auf Lesart A folgte. B ſteht aber auch allein, 


ohne daß A vorangeht, im 22.—24. Takte und bei dem Be⸗ 


ginn des zweiten Teiles, dort handelt es ſich alſo nicht um 
den Unterſchied zwiſchen einem längeren und kürzeren Halte⸗ 


ton. Die Deutung der eingeſchobenen Halbtaktnoten als Vor⸗ 
ſchrift für Fermatenverlängerung kann man alſo wohl ab⸗ 
weiſen. Da nicht anzunehmen, daß Beethoven nachträglich 
dem Hauptmotiv eine zweifache unterſchiedliche Aufzeichnung 
ohne zwingenden Grund fünfmal gegeben hat, ſo bleibt nur 
übrig, an eine Verſchiedenheit der rythmiſchen Deutung zwiſchen 
A und B zu denken. Ihr nachzuſpüren iſt der Zweck der 


Alnterſuchungen. 


Schon ein oberflächliches Überſchauen des erste Se 
lehrt, daß man es in ihm nicht mit rhythmiſch gleichwertig gel 
Takten zu tun hat. Es gehören je zwei zuſammen, von 
denen dem einen die Bedeutung eines guten, dem anderen die 3 
eines ſchlechten Taktteiles zukommt. Die Auslaſſung je eines 8 N 
Tabeſſtrichs zeigt das aufs deutlichite:*) „ 


Auf Grundlage dieſer Erkenntnis haben wir uns Klar⸗ 5 = 
heit über die rhythmiſche Bewertung und Bedeutung der erſten 
beiden Takte zu verſchaffen: Aus der Aufzeichnung im ⸗Takte 2 
it das am Anfang nicht ohne weiteres zu erſehen. Auf den 
unvorbereiteten Zuhörer donnert das zweitaktige Bruchſtück 
ein, ohne daß er ſeine Stellung im rhythmiſchen Gefüge mit 8 
Klarheit zu erkennen vermöchte. Welcher von beiden Takten 
der gute, welcher der ſchlechte Taktteil ſei — die ganzen J 
Takte find ja nur Taktteile — läßt ſich nur durch Vergleich 
erkennen, und für den fehlt am Anfange eine der Voraus⸗ 
ſetzungen, nämlich ein Vorhergehendes. Die erſten beiden Takte LK: 
) In feiner verdienſtvollen Schrift „Ratſchläge für Aufführungen der N 
Symphonien Beethovens“ (1906, Breitkopf & Härtel) faßt auch Wein⸗ e 


gartner je zwei Takte zuſammen und gibt in dieſer Form den Anfang Pr. 
des Satzes als Beiſpiel. Wir werden ſpäter darauf zurückzukommen haben. 


ner . in der Luft zu ſchweben. Sie können, an ſich allein 
achtet, ebenſo gut ſo 


Ei Bedeutung der beiden Anfangstakte erſt bei der Wieder⸗ 
holung des erſten Teiles, nachdem in ſeinem Verlaufe guter 
und ſchlechter Taktteil mit Gewißheit feſtgeſtellt werden konnte. 
“a Die Verbindung des Teilſchluſſes mit der Wiederholung des 
Anfangs (oder mit der Fortſetzung zum 2. Teile) zeigt erſt 
Er beweiskräftig an, was bei dem zweitaktigen Hauptmotiv guter 
5 und, ſchlechter Taktteil iſt: 


eh, AT 
vo, 
5 7 


16) Takt 240 


Nachdem auf dieſem umſtändlichen Wege an drei Bei⸗ 
ſpielen erhärtet iſt, daß den erſten Fermaten von J, IV und V er 
die Bedeutung eines ſchweren Taktteils zukommt, könnte man 
ſinngemäß ſchließen, daß die übrigen Fermaten ebenfalls die 
Bedeutung eines ſchweren Taktteiles haben. Dann würde ſich 4 a 
herausſtellen, daß der erſte Takt der Lesart B eine ganz 
andere rhythmiſche Bedeutung erhielte, als der erſte Takt 1 
der Lesart A. Wan brauchte nur von der zweiten Fermate 4 
an — dieſe alſo als ſchweren Taktteil angenommen — die 1 
Betonungen nach rückwärts zu verfolgen, um zu erſehen, daß 3 
die Lesart B eine der Lesart A err gegengeſen wem 
Bedeutung hat: 


. — — SI, { 
schwer —— leicht schwer en 


bei B den ſchweren Taktteil kennzeichnen wollen. Der Achtel⸗ BE 
takt wäre dann bei A leicht (Auftakt), der Beginn des 


0 


8 
72 
2 takt bei B ſchwer, der Beginn des Haltetons leicht (Niedertakt). 
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an ſchwer (Niedertakt), umgekehrt wäre der Achtel- 


(NB. Das zweite d mit der Fermate iſt für das Ohr nur als 


ss angeſchlagener, als ausgehaltener Ton wahrnehmbar; 


20) 5 


man hört immer nur fo 55 gleichviel, ob es ſo 


aufgezeichnet iſt.) 
Dann würden ſich allerdings zwei ſchwere Taktteile folgen, 


nämlich zweiter Takt von A und erſter von B. Aufeinanderfolge 


rhythmiſch gleichwertiger Takte iſt nichts ſeltenes und übrigens 
in demſelben Satze, wie ſpäter gezeigt werden wird, nachweisbar. 


Wir wollen aber die oben ſinngemäß genannte Schluß 
folgerung als nicht beweiskräftig ablehnen und verſuchen, die 
rhythmiſche Bedeutung der Lesart B aus dem Verlaufe des 
Satzes ſelbſt zu erklären. Nach der Überzeugung des Ver— 
faſſers hat uns Beethoven die Aufklärung auch ſelbſt gegeben; 


ſie befindet ſich in den Anfangstakten des zweiten Teiles: 


Was ſoll hier der dritte Takt mit den halben Noten vor 


der Fermate bedeuten? Hier läßt ſich Riemanns Anſchauung 
„Natürlich ſoll die zweite Fermate länger gehalten werden als die erſte, 
wie Beethoven durch das 2 Takte einnehmende d deutlich genug markiert hat“ 


55 aufrecht halten. Hier hat ſich Beethoven 
„von dem Gedanken leiten lH der zweiten Fermate eine er⸗ 
höhte Bedeutung zu geben,“ 


— ne 


. Ferna; es gibt nur eine! 

Dieſe vier Takte enthalten zwar zwei Anfahrungen de 
Hauptmotivs, aber nicht, wie bei Beginn des Satzes nach⸗ 
ſondern miteinander.“) Das Teilſtück der nachſchlagende 
Anterſtimme iſt in der Aufzeichnung übereinſtimmend mit 
Lesart B, das der vorſchlagenden Oberſtimme ſteht in rhyth⸗ 
9 8 Abereinſtimmung mit Lesart a See wir 1 155 | 


Se — 0 
— — — SEUEEESEREEENEREREN 


3 schwer an ; 5 
And nun ſtellen wir die Lesarten A und B mit den 1 | 


) Man wird das miteinander gewiß nicht unrichtig um des nach 
ſchlagens der 1 willen deuten wollen. 


3ed Bi von A feſtgeſtellt 9 5 leicht — ſchwer, im Beiſpiel 25 

5 von D als ſchwer — leicht. Der Beweis iſt damit erbracht, 
f das Hauptmotiv in zwei rhythmiſch gegenſätzlichen Be— 
utungen auftritt. B und D ſtimmen in der Aufzeichnung 
| ö rein, weichen in ihr jedoch von A und C ab. 


5 „ ſich Se können, daß Hand in Hand mit 


a = von dender Aufzeichnung auf bereiten 
x ſhythmiſche Bedeutung zu ſchließen. 
15 Be Der Verfaſſer hat die Überzeugung gewonnen, 
N daß die Lesart B des Hauptmotivs, wo immer fie im 
5 Verlaufe des Satzes vorkommt, rhythmiſch gleich iſt 
der Lesart D, nämlich: Achteltakt ſchwer, Halteton 
5 1 alſo der rhythmiſchen Bedeutung von A ent— 
5 gegengeſetzt 
ITInm Notenbeiſpiel 24 iſt bewieſen, daß C (der Beginn des 
| 3 Teiles) rhythmiſch übereinſtimmend iſt mit A. Wenn 
vir vorhin die völlige rhythmiſche Gleichheit von 8 und D 
% i ihrer übereinſtimmenden Aufzeichnung begründen zu können 
2 glar ıbten, wie verhält es ſich dann mit dem Beweiſe, daß A 
7 0 bei r e (. Beiſpiele 26 u. 


2 ung im Rhythmus? 2 

15 5 Der Achteltakt von C ijt leicht, der Beginn des Haltetones 
er „übereinſtimmend mit A, wie die Verbindung des Teil⸗ 
ſcaſe⸗ mit der Fortſetzung durch den zweiten Teil gezeigt hat. 


A . 15 An dieſer rhythmiſchen Bedeutung ändern zwei der Fer⸗ 
mate vorausgehende Halbnoten nicht das Geringſte. 


wählte Aufzeichnung neben konnte — da doch bis zum | 
ſammentreffen der Fermaten i in beiden Stimmen die anfangen 
Stimme im Takte weitergeführt werden mußte — ſo gab e 3 


ſätzlichkeit zwiſchen A und B im Zweivierteltakte kein an⸗ 
deres Mittel als die Einfügung einer halben Note ohne Fer 
mate vor der zweiten Fermate. Wäre es in der N 
angängig, ſo könnte man Te gut jo ſchreiben: 


_ 4 ı UV 


und damit wäre dann auch die chene Abereiftmmung 
zwiſchen A und O hergeſtellt. 


beſondere Bedeutung haben ſollte? 


[3 


| a) E demie mit dem er im Amed 
. takte die zweifache, gegenſätzliche Bedeutung des 


BE, 


3 ‚Hauptmotins zur Anſchauung bringen konnte. 
7 Aus allem Geſagten hat ſich ergeben, daß in A und C der 
Hi Achtettalt leicht, der Halteton ſchwer, in B und D umgekehrt der 
5 Achteltakt ſchwer und der Halteton leicht iſt. B iſt alſo nicht eine 
5 Wiederholung von A in gleicher rhythmiſcher Bedeutung, viel⸗ 


. mehr eine Ergänzung in entgegengeſetzter. Die fünf Takte 


* fr | leicht schwer schwer er el 

> bilden, jo oft ſie in dem Satze hintereinander vorkommen, ein 
aus zwei Hälften von entgegengeſetzter rhythmiſcher Bedeutung. 
beſtehendes Ganze. 

Damit erhält Beethovens Ausſpruch: „So klopft das 
Schickſal an die Pforte“ eine wenn auch nicht andere, jo doch 
viel tiefere Bedeutung. Unvermutet, unverhofft bricht das 
Schickſal herein: ſchreckhaft, entgegengeſetzt aller Vermutung 
iſt die rhythmiſche Ruckung bei B. Der gute Taktteil, ſonſt 
Drt der Ruhe (wie bei A), jetzt der der Bewegung; der ſchlechte 
Tantteil, ſonſt Ort der Bewegung, jetzt der der Ruhe. Ver⸗ 
= d wirkt B in ſolcher 19 5 Bedeutung: So klopft 


Be: faſſung immer wieder klar zu tert ſie immer wieder mit 


4 9 dem inneren Ohre zu hören, um ihrer Schreckhaftigkeit und 
4 Be e Sinnes der Beethovenſchen Worte ganz inne zu 


ohrenfällig verſtändlich zu machen, ſie in das wenn 
des ene zu fuhren? 


55 5 f 5 den ausübenden oder den in Di oben entwickelten ach 
bereits geſchulten Muſiker verſtändlich ſein. Dem unvor 


Ss 8 dann kann die Grundlage für die . eee 
> des rhythmiſchen Gegenſatzes zwiſchen A und B als vorhande 
vorausgeſetzt werden. Wir jagen mit Bedacht „kann vc 
ausgeſetzt werden“, N 55 e Anforderungen an ein 


be Zuhörer ungenügend entwickelt it 

Hans von Bülow vertrat den Standpunkt, daß Feng 0 110 
überhaupt nicht beliebig lang oder kurz ausgehalten werd 
dürfen und bemaß, wie viele ſeiner Ausgaben Beethoven 
Klavierwerke zeigen, die Dauer der Fermaten auf das 
nauejte*) Wie er in der C-moll-Symphonie damit verfah | 
iſt, erinnern wir uns nicht mehr, wohl aber deſſen, daß er 
Be Beginn des erſten Satzes drei ganze Takte vorgab und dan 
Ben den Orcheſtermuſikern ſogleich die rhythmiſche Bedeutung i 
5 erſten Takte zeigte. Für geſchulte Orcheſter, die die Symph 
. öfter und immer unter derſelben Leitung ſpielen, mag das u 


ash *) „Der Zuhörer darf nach der Fermate keinen Augenblick im Zweiſe 
5 bleiben, wo die Arſis, wo die Theſis ihre Stelle hat“ a op. 101, 5 2 
TER Satz, Ausgabe Cotta). 


2 


5 1 bord Wagner forderte für die Fermaten, ſagen wir 
a iber für die Haltetöne, eine äußerſt lange, unbegrenzte 


Dadurch wird gerade verhindert, dem Hauptmotiv in der Les⸗ 
RR art B die rhythmiſch gegenſätzliche Bedeutung von A zu geben. 
= 85 Die Gegenſätzlichkeit zwiſchen A und B, und doch beider Les- 
i arten Zuſammengehörigkeit wird durch beliebi ge Ausdehnung 
en d der Haltetöne verwiſcht. 

ATI ſt der Gegenſatz der Lesarten A und B erkannt, fo wird 
15 man Ausübende und Zuhörer zur richtigen Würdigung und 
5 2 Erkenntnis der rhythmiſchen Bedeutung beider Lesarten zu er⸗ 
ziehen haben. Das kann geſchehen, wenn man dem An⸗ 
1 fange der Symphonie im alla breve und mit ausgeſchriebenen 
. 8 etwa folgende Geſtalt gibt: 


5 Er ' Dauer (. Geſammelte Schriften, Bd. 8, „Aber das Dirigieren“). 


4 


Das ſieht erſchreckend ſchulmeiſterlich, unkünſtleriſ 
und kann zu allerhand abfälligem Arteil reichlich Veranlaſſun 
geben. Es iſt nichts, als eine Niederſchrift zu erzieheriſch 
Zwecken. Wir können nur empfehlen, durch andauernde Be 5 
ſchäftigung mit dieſem Notenbilde das Ohr an genau begrenzte 
Fermatendauer und an die verſchiedene rhythmiſche Bedeutung 
des Motivs zu gewöhnen, damit ſich beides dem rhythmiſchen 
Gefühle bis zum völligen Erfülltſein einprägt. Man muß das 
Hauptmotiv in ſeiner zwieſpältigen Bedeutung geradezu neu 
hören und neu empfinden lernen. 170 3 

Beliebt man ſo ängſtlich genau, buchſtäbliche Ausführung 
nicht, ſo gehe man doch wenigſtens verſuchsweiſe dazu über 
den Anfang des Satzes alla breve zu leiten, etwa in dieſer Weiſe: 
35) 


Die Aufzeichnung in alla breve würde auch Klarheit über die 
rythmiſche Gliederung der Takte 196—288 im Durchführungs 
teile, ſchaffen. Es verſchmilzt dort einmal Nieder und Auftakt 
Eins. Nach der Beethovenſchen Niederf 


36) | 7 


* wa Dr E Seeg Arn 
LA, b h Yard 2 
Pin Be NR 7. 1 
Pi i Mrd 
17 1 n N 


Tone: 2 * der Beginn der enen rung Bei 
er Niederſchrift im alla breve oder bei zweizeitigem 
* muß dort entweder ein ¼ Takt eingejchoben 
Wer ein ſolcher mit einem alla breve-Takt zu einem ½ ver⸗ 
ſchmolzen werden. 


1 


sempre piup h 


5 Daß die Taktrückung nicht etwa ſchon mit der zweiten 
halben Note des ſiebenten Taktes im vorſtehenden Beiſpiele 
15 dn lehren die melodiſchen wie harmoniſchen Fortſchrei⸗ 
a tungen. Mit dem fis-moll-Dreiklang beginnt die Umkehrung 
iR. des Motivs, die melodiſche und harmoniſche Stockung, außer: 
dem das von Beethoven vorgeſchriebene p. 

= 55 Endlich ſei noch mit Nachdruck darauf verwieſen, daß 
* 5 der Satz noch zwei Stellen birgt, die das Hauptmotiv in der 
| hythmiſchen Bedeutung der Lesart B (ſchwer und leicht) 
Es Einen. Die erſte beginnt mit dem 250. Takte und findet 


da bei den Bläſern: 


Br 
3 
25 
* 


* 


13 * 
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38) 


a rn 
a S LARA 


Die zweite Stelle iſt in den Takten 08473 aa 


uf 


Orcheſterleiter oder Partiturenleſer wie hilflos an un 
. warteten ſie auf Erlöſung? e 
Der Verfaſſer will ſeine Überzeugung von der chothmi 
Segenjäglichkeit der Lesarten A und B niemand aufdräng 
den Wunſch aber möchte er ausgeſprochen haben, daß b 

die es angeht, ſeine Erörterungen an der Hand der Pa ti 
eigenen Nachdenkens und Nachprüfens würdigen. 


* * 
* 


u 
9 


en dert Nur war 1898 dem Verfaſſer nicht be⸗ 
daß Beethoven die Halbtaktnote vor der Fermate nach- 
5 Be eingeſchoben hat, das hat erſt die ſpätere Prüfung 
der Urhandſchrift gezeigt. Nach der Veröffentlichung und der 
Ve rſendung des eingangs erwähnten Sonderdruckes ſind Wein⸗ 
5 gartners „Ratſchläge für Aufführungen der Beethovenſchen 
92 ymphonien“ (1906) und M. Frey's Aufſatz „Die Taktart 
; erſten Satze von Cmoll Symphonie“ (Die Muſik 1909/10) 


=; a im weiteren auch der Fermatenbedeutung zunächſt (a. 


* 


. O., S. 60) folgende Sätze: 


95 ve die zweite Fermate eingeſchobene, ſcheinbar unregelmäßige Takt, der 
BER Pe Nachdenken reizte. Das Rätſel iſt aber auf ſehr einfache Art 
Be dadurch zu löſen, daß man je zwei Takte in einen zufammenfaßt, 

Er 5 wodurch ſich folgendes Bild ergibt: 


J, 5 


— — 5 
Be 20 ' = 
\ 172 - — 2 2 usw, 


Dieſer Erklärung, die meines Wiſſens 100 Niemand in der⸗ 
ben Weiſe gegeben hat, iſt, wenn man die Zuſammenfaſſung 
= on je zwei Takten durchgehendſt feſthält'), für alle Fermaten⸗ 
ſtellen in dieſem Satz, wo ſich der erwähnte Takt vorfindet, ſtichhaltig. 


u) Die Sperrung rührt vom Verfaſſer her. 


auch aus der rhythmiſchen Empfindung, wenn man das e 0 
meinem Sinne auffaßt.“ 


über die Zweitaktigkeit beſteht alfo fbereinftinanan 
mit der Anficht des Verfaſſers, die ſicherlich auch die aller 
nachdenklichen Muſiker iſt. Weingartner ſieht jedoch na 
feinem obigen Beiſpiel den erſten Zweivierteltakt als ein 
ſchweren an und hätte dieſe Anſicht wohl begründen mü 


ſtellt ſich die von Weingartner auf ſeine Auffaſſung d es 
rhythmiſchen Bedeutung des Zweivierteltaktes als eine: 
Niedertaktes gegründete Zweitaktigkeit in der Folge ki 8 
Man ſehe die erſten 28 Tale! 


er ichtliche Erklärung iſt alſo nicht für alle Fermaten⸗ A 
wo ſich der erwähnte eingeſchobene Takt vorfindet“ 8 
haltig. Frey hat Recht, wenn er ſagt, daß in Weinn 
795 Be Saktierung ein Taktſtrich fehl am Orte iſt. und | 


\ ® flüſſig, wenn beide nicht durch einen 1 getrennt ind. 
2 . Aufzeichnung würde dort nach altem „ und alter 
Regel ſo heißen ſollen 


; N d iſt daraus ein „längeres Aushalten der Fermate“ erſicht⸗ 
| Be. lich? Das iſt doch nichts anderes als Lesart A. 


Wenn man aber Weingartners zweitaktige (2 ?/,) 
i Taktierung weiter verfolgt, ſo wirkt ſie ja geradezu verheerend. 


r 


Das iſt die „durchgehendſt feſtgeha altene Zufamme BE 
faſſung von je zwei Takten“ (f. o.) und das hat de a | 
Weingartner gewißlich niemals im Sinne gehabt. Er tr 9 
dem ja ſelbſt entgegen in ſeinem 2. Notenbeiſpiel S. 68 


Viol. 


alſo gleichſam als einen Safe en ſo ergibt ſich W 
Bild“ (nun folgt eben jenes Notenbild Nr. 46). Das Bil 
ergibt ſich jedoch nicht bei der „durchgehendſt feſtgehaltene 
Zuſammenfaſſung von je zwei Takten“, ſondern nur dann, wen 


gendwo ein Zweivierteltakt aufgeſtellt wird. i 

Später gerät Weingartner zweimal mit ſeiner Nieder 
ſchrift der fünf Anfangstakte in Widerſpruch, es iſt bei d 
Verbindung des Schluſſes vom erſten Teile mit der Wiede 
holung und kurz vor dem Schluſſe, wo die fünf Anfangstaki 
mit beiden Fermaten zum letzten Male erſcheinen. Wein⸗ 8 


5 an beiden Stellen, um ſeine Auffaſſung der 
e nate in Verbindung mit der d e voraus⸗ 


Es rächt hc, daß Weingartner beim Anfange (ſ. Noten⸗ 
2 En ifpiel 41) willkürlich den erften Achteltakt auf guten, die 
2 Fermate auf ſchlechten Taktteil ſetzte. Nun dies geſchah, ſah 
er ſich genötigt, 

1 1. den von uns mit Lesart A bezeichneten zwei erſten | 
3 6 Takte zweierlei rhythmiſche Bedeutung zuzuſprechen und e 
5 eigentlich an derſelben Stelle, nämlich dieſe | = 

m 


1 
00 hs 
2 6 
. —— 


beim Anfange des Satzes und dieſe 


— 


bei der Wiederholung; 


i a der Meiſter Beethoven bei der Wiederholung des 
en Teils eine andere rhythmiſche Wertung oder Bedeutung 


„Dieſer doppelte Charakter“) wird uns ſpäter ungmeife hafte ei 5 
beſtätigt werden, Sehe wir ihn vorläufig nur Kane w | 


Teil über, jo finden wir, daß die rhythmische Regelmäbigkei 
unterbrochen iſt, wovon wir uns überzeugen können, wenn wir 
je zwei Takte in einen zuſammenfaſſen. 


Jawohl, die chythmiſche Regelmäßigkeit it tuch | 
brochen, in welcher Taktart (ob / oder ?/,) man ſich den 0 
auch niedergeſchrieben denke, aber, was hat denn hier die 
geſchobene Halbtaktnote für eine Bedeutung? Etwa d 
Verlängerung der Fermate? Der Verlängerung um 
ganz feſtſtehenden Zeitwert des Bruchteiles einer Sekunde, 
den taktmäßigen Wert einer Halben in dieſem Tei 
Später (S. 67, letzter Satz) ſchreibt Weingartner: 

In der Zuſammenfaſſung von je zwei Takten zu einem, 


man ſie durch den ganzen Satz durchführt“), a ft 
31. Takt der Seite Nenn ab folgendes Bild: 


* 


19 


*) D. h. die von ihm erfundene rhythmiſche Doppeinatur der 6 
zwei Takte. ; 


ausgabe; es find die Takte 220 ff. 


ANach dieſem Beifpiele find die 
0 aufzufaſſen: 
bs 3 53) 


A, . schwer lelcht schwer leicht a 
Diaas ſind ſie jedoch nicht, wie Weingartner glauben 
machen will! N 

1 Wenn man nach Weingartners wiederholt ausge- 
prochenem Wunſch und Vorſchlag je zwei Takte den ganzen 
Satz hindurch zuſammenfaßt, dann hat dieſes Bruchſtück fol⸗ 


85 


gende rhythmische Stellung und Bedeutung: 


‚ev leicht schwer leicht schwer 
Deer erſte Halbtakt dieſes Beiſpiels iſt der zweihundertſte 
S3weivierteltakt und dieſer iſt leicht. Man gebe ſich nur die 


* 
Fa 


m ühe genau nachzuzählen. 

Es handelt ſich bei W eingartner in dieſem Beiſpiele (Nr. 52) nicht 
um den Rhythmus, „ſondern um die Gewinnung eines nach ſeiner Anſicht 
falſch ſtehenden k; nebenher iſt die Gelegenheit willkommen, dem Haupt⸗ 


motiv rhythmiſch wieder die von ihm befürwortete Stellung zu geben. 


. 
* a 
ae 


-, 


un 
y 25 
* 

I 


Wir fragen nun: Iſt biees Bruchftüc 05 8. 


Es kann nichts helfen, man muß hi 

15 ſchweifig werden. a 

5 = Faßt man nach Weingartner den ganzen Satz hindi 
je zwei Takte zu einem Marat Rat 8 erhal 


4 
leicht leicht 


schwer 


durch Aotenbeiſpiel Nr. 46 anerkannte und bewieſene hy 
miſche Bedeutung beibehält, nein er gibt den 4 Takten at er 
die abweichende Se | 


Mas it nun das Richtige? 
Die Gründe von Weingartners Widerſprüchen fin 


908 


ofen, um an deſſen Stelle ein k zu ſetzen. Dazu war 
ürliche Verſchiebung der Taktteile ein geeignetes Mittel. 
erſelben Klappe gedachte er noch eine zweite Fliege zu 
en, nämlich ſeine erſte Niederſchrift des Satzanfanges 
er 41) reiten, und um das an dieſer ee zu 


nd 0 noch einmal mit uns zu dem Notenbeiſpiel Nr. 52 zurück⸗ 


n 'oge ee und Umfang der folgenden Notenbeiſpiele ent⸗ 


em Da ürhalten an unrechter Stelle ſtehendes p be⸗ 


Re ren. Die unverkennbare Wichtigkeit des Gegenſtandes 


fi EN, N 0 ’ 8 x 5 17 57 
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8 . Martin Frey „Die Taktart i im 1 1 Satze von x ee 
9 C-moll⸗Symphonie“ (Die Mufik, 1909 / 10, Band XXX 42 
\ findet folgende Löſung: 


(Weiter geht ſein Beiſpiel nicht). 


Man ſieht, daß Frey in der Betonung des Anfa 
von Weingartner abweicht, ihn aber gewiſſermaßen in d den 5 
dreiteiligen Takt 196—198 einholt und rhythmiſch weiter "a 
ihm wandelt. N 


Be „Bei etwaiger Niederſchrift im alla 0 oder bei zweizeitigen 
5 Tatktſchlagen muß dort entweder ein Takt eingeſchob 
ER oder ein folder mit einem alla breve-Takt zu einem / 
„ ſchmolzen werden“ und haben die Takte 196—228 dieſe Deut 
. in rhythmiſcher und melodiſcher Hinſicht gegeben. (. Not 
N beiſpiel 37) 1 


fo ben — das diminuendo erſtreckt ſich über die fünf Tatzte 
2102 2141 — aber fie bleibt auf der erſten Halben des (Takt 
4) ſtecken und damit ift der Wendepunkt erreicht. Das p 
06. Beiſpiele Nr. 37 und 61) mit dem 215., das sembre 
p mit dem 217., das pp mit dem 221. Takte ein. Ganz 


kann man dieſe Stelle ſo darſtellen 


90 Man ſehe hierzu Ludwig Bußler „Muſikaliſche Formenlehre“ 
* Carl Hebel), S. 173/74. 


Nun überlaſſen wir es den Leſern, ſich mit Weingartners, 
auf S. 68 ſeines Buches enthaltenen Schlußfolgen auseinander⸗ 
zuſetzen und danach ſeine Entſcheidung zu treffen. Nicht 


überflüſſig mag noch die Bemerkung ſein, daß Weingartner 


den Sonderdruck von des Verfaſſers 1898er Abhandlung zu⸗ 
geſchickt, erhalten und geleſen hat. Wir haben uns darüber 
in Gegenwart Wüllners im Domhotel in Köln am 22. No⸗ 
vember 1898, nach dem Gürzenichkonzert, in dem des Ver⸗ 
faſſers „Lied des Sturmes“ und Weingartners G-dur⸗Sym⸗ 
phonie zur Aufführung gelangte, ſehr gründlich unterhalten. 
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